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Esta	 investigación	 es	 el	 resultado	 de	 un	 conjunto	 de	 vivencias,	 experiencias,	
relaciones	e	intercambios	colectivos	que	han	estimulado	en	mí	el	deseo	de	explorar	







permitido	 sobrellevar	 y	 querer	 subvertir,	 a	 lo	 largo	 de	 toda	 mi	 experiencia	
formativa,	las	limitaciones,	restricciones	y	domesticaciones	propias	de	la	academia	
y	 del	mundo	 patriarcal,	 todavía	 hegemónico.	 A	 Vicente	 le	 agradezco	 el	 haberme	








Bergueret	 y	 Teresa	 Sanz,	 por	 ser	 un	 espacio	 de	 resistencia	 feminista	 frente	 al	
imaginario	dominante.	La	reflexión,	intercambio	y	producción	artísticas	que	hemos	
compartido	en	este	ámbito	me	han	permitido	transitar	y	experimentar	aquello	que	











































































Esta	 investigación	 vindica	 que	 las	 obras	 de	 arte	 forman	 parte	 de	 un	 sistema	 de	
producción	 que	 las	 reconoce	 como	 objeto	 (material)	 y	 como	 sujeto	 (social).	 La	
disposición	de	estas	imágenes	tangibles	permite	considerarlas	cuasi-sujetos	o	cuasi-
objetos	 que	 constituyen	 cuerpos	 sintomáticos,	 susceptibles	 de	 ser	 analizados	 a	
partir	de	las	posibilidades	diagnósticas	del	síntoma	psicoanalítico.	La	materialidad	
de	 los	objetos	artísticos	ofrece	un	dispositivo	de	 conocimiento	que	entrecruza	 la	
historia	del	arte	y	 la	arqueología	proponiendo	un	 lugar	oportuno	para	 investigar	
















de	 las	 imágenes	 producidas	 tienen	 un	 papel	 relevante	 en	 los	 procesos	 de	
construcción	social	de	sentido	y	en	la	configuración	de	sujetos.	Para	generar	puntos	






Obra	de	Arte	producida	por	el	 régimen	político	patriarcal.	En	él,	 las	 imágenes	de	
mujer	son	cuerpos	expuestos	que	constituyen	una	categoría	social	unívoca	que,	no	
obstante,	no	cesa	de	manifestar	su	capacidad	de	resistencia.	Resistencia	persistente	






















































recognises	 them	as	 (material)	 objects	 and	 (social)	 subjects.	The	outlook	of	 these	
tangible	 images	 allows	 us	 to	 consider	 them	 quasi-subjects	 or	 quasi-objects	 that	
make	 up	 symptomatic	 bodies	 and	 can	 be	 analysed	 by	 means	 of	 the	 diagnostic	
possibilities	afforded	by	the	psychoanalytic	symptom.	The	material	nature	of	artistic	
objects	 provides	 an	 apparatus	 for	 knowledge	 that	 intertwines	 art	 history	 with	
archaeology,	 putting	 forward	 an	 appropriate	 setting	 for	 the	 investigation	of	 new	
ways	of	knowing	focused	on	images.	To	that	aim,	here	I	defend	the	pivotal	role	of	
perception,	emotion,	and	sense	which	shifts	the	focus	from	language	and	conscience	
to	 the	 concrete	materiality	 of	 the	 body.	 Thus,	 this	work	 also	 entails	 a	 theory	 of	
images,	as	it	formulates	a	reflection	on	their	epistemological	and	ontological	status.	
		
Images,	 symptom,	 and	 body	 are	 the	 three	 axes	 that	 enabled	 me	 to	 articulate	 a	
proposal	 for	 a	 methodology	 of	 the	 symptom	 applied	 to	 artistic	 objects,	 and	 an	
apparatus	 of	 research	 which	 explores	 the	 social	 and	 political	 dimension	 of	 the	

















itself	 and	 was	 detected	 by	 psychoanalysis,	 at	 first	 in	 the	 form	 of	 (hysterical)	
































































































































































































































abuso,	 oficial	 y	 discursivo,	 que	 la	 propia	 institución	 promueve.	 Especialmente	
impactante,	recurrente	y	agobiante	es	el	caso	de	la	exposición	de	las	imágenes	de	






brutalidad	 de	 la	 actividad	 turístico-consumista	 en	 la	 que	 muchas	 de	 ellas	 se	
encuentran	inmersas.	Cuando	las	personas,	a	solas	o	en	grupo,	nos	colocamos	ante	
una	 imagen,	 parece	 que	 esta	 se	 manifieste	 transparente.	 Por	 efecto	 de	 este	
encuentro	directo,	nos	sentimos	inmediatamente	reconfortadas	o	quizá	abrumadas	
por	la	intensidad	de	los	colores,	los	matices	de	las	formas	o	por	la	sorpresa	ante	sus	
proporciones.	 Sin	 demasiados	 miramientos	 buscamos	 en	 ellas	 elementos	 que	
reconocemos,	 aspectos	 que	 nos	 son	 familiares	 y	 que	 responden	 o	 afirman	 los	
discursos	que	hemos	ido	aprendiendo	de	manera	formal	o	informal	a	través	de	los	
circuitos	y	prácticas	artísticas	que	nos	han	formado.	Esta	inercia	relacional	para	con	
las	 imágenes	 es	 extremadamente	 violenta,	 pues	parece	que	 los	 objetos	 artísticos	
responden	a	la	función	de	recoger	particularidades	sociales	heredadas,	tejidas	por	




























de	 desarrollar	 procesos	 de	 aprendizaje	 y	 construcción	 de	 sentido	 horizontales,	





Las	 Visual	 Thinking	 Strategies	 defienden	 las	 aproximaciones	 descriptivas,	
morfológicas	 y	 creativas	 como	 condiciones	 necesarias	 y	 suficientes	 para	 una	
experiencia	plena	de	los	objetos	artísticos	y	de	las	imágenes	en	general.	No	obstante,	
una	de	las	críticas	más	acertadas	a	esta	metodología,	aplicable	también	a	muchos	de	




interpretativa	 de	 la	 imagen	 alejada	 de	 la	 mera	 descripción.	 Al	 mismo	 tiempo,	
cuestionaron	 la	negativa	 a	proporcionar	 referencias	 o	 contextos	de	 las	 imágenes	
restringiendo	el	acceso	a	herramientas	cognoscitivas	de	las	personas	participantes.	
Aun	así,	estas	propuestas	han	abierto	multitud	de	posibilidades	para	la	investigación	
de	 las	 imágenes	 como	 mediadoras	 fundamentales	 para	 la	 cohesión	 social	 y	 el	
conocimiento	crítico.	
	
Frente	 al	 deseo	 burgués	 de	 hacer	 de	 las	 imágenes	 artísticas	 objetos	 de	
contemplación	y	deleite	subjetivo	y	transformarlas,	al	mismo	tiempo,	en	mercancías	
del	gusto,	la	reflexión	colectiva	en	torno	a	las	imágenes	genera,	en	cambio,	algo	así	
como	 una	 intersubjetividad	 “objetiva”	 que	 devuelve	 las	 imágenes	 a	 su	 lugar	 de	






entre	 1982	 y	 1993,	 entró	 en	 contacto	 con	 la	 psicóloga	Abigail	Housen	 que,	 en	 1970,	 dirigió	 una	
investigación	en	Harvard	cuyo	objetivo	consistía	en	estudiar	cómo	funciona	el	proceso	cognitivo	de	
las	personas	cuando	miran	objetos	artísticos.	De	ahí	surgió	su	Teoría	del	desarrollo	estético,	donde	
















extraño	 lo	 que	 considerábamos	 familiar	 y	 de	 hacer	 monstruoso	 e	 irreconocible	
aquello	que	dábamos	por	visto	 (hecho).	Tan	cierto	es	que	 los	encuentros	con	 las	
imágenes	 abren	 posibilidades,	 como	 que	 los	 síntomas	 que	 las	 expresan	















Las	 imágenes	 constituyen	 en	 nuestro	 tiempo	 el	 dispositivo	 formativo	 primordial	
para	 la	constitución	y	expresión	de	nuestra	subjetividad,	una	subjetividad	que	va	
abandonando	 su	 capacidad	 “productiva”,	 generadora	 y	 creativa	 a	 medida	 que	
“consume”	 pantallas	 de	 realidad,	 que	 no	 son	 más	 que	 fetiches	 del	 realismo	
capitalista4.	
	
La	 pujanza	 e	 imposición	 de	 lo	 que	 yo	 denominaría	 “imágenes-mundo”	 de	 la	
globalización,	 gesta	 un	 imaginario	 único	 que	 solo	 tiene	 de	 comunitario	 el	 ser	





con	el	mundo.	Esta	doble	condición	 “entre”,	 intermedia	y	a	 la	vez	mediadora,	 las	
implica	 en	 procesos	 que	 van	 desde	 el	 conformismo	 y	 la	 alienación	 hasta	 el	
pensamiento	crítico	y	la	acción	política.		
	
Así,	 la	 dimensión	 política	 de	 las	 imágenes,	 su	 valor	 para	 establecer,	 expresar	 y	
transformar	 los	 imaginarios	 colectivos	 y	 su	 participación	 en	 los	 procesos	 de	
subjetivación	y	creación	de	realidad	las	coloca	como	el	lugar	idóneo	para	plantear	
modos	 de	 conocimiento	 crítico	 alternativos.	 Las	 imágenes,	 como	 se	 verá,	 son	











para	 sustentar,	 ilustrar	 o	 justificar	 hegemonías	 interesadas	 (patriarcales,	
androcéntricas,	 racistas,	 sexistas,	 etnocéntricas,	 imperialistas…)?	 Las	 imágenes	














Esta	 investigación	 se	 sitúa	 en	 una	 encrucijada	 compleja	 respecto	 al	 ámbito	 del	
estudio	de	la	imagen,	porque	reivindica	los	objetos	artísticos	como	el	lugar	material	
de	 partida	 para	 un	 modo	 de	 conocimiento	 centrado	 en	 la	 imagen	 producida	 y	
tangible,	más	allá	de	la	vinculación	que	pretendan	los	discursos	tradicionales	de	la	


















(1994)	en	el	 contexto	anglosajón	de	 los	estudios	visuales,	 al	mismo	 tiempo	que	Gottfried	Boehm	















tendencia	 interpretativa	 y	 de	 marcada	 orientación	 política,	 articular	 una	
aproximación	 a	 la	 ideología	 en	 tanto	 herramienta	 crucial	 para	 el	 estudio	 de	 la	
producción,	 reproducción	 y	 transformación	 de	 las	 relaciones	 sociales.	 Mitchell	
vincula,	en	este	sentido,	la	teoría	ideológica	de	Althusser	y	la	teoría	iconología	de	













una	 «teoría	 de	 las	 imágenes»9.	 Aquí,	 el	 término	 «imaginar»	 es	 ambiguo	 porque	
puede	referirse	a	dotar	de	imágenes	a	la	teoría,	a	dejar	que	las	imágenes	participen	
activamente	en	 la	construcción	teórica	o	simplemente	a	 imaginar	 -en	tanto	 juego	










han	 dejado	 de	 ser	 los	 verdaderos	 protagonistas,	 solo	 que	 ahora	 están	













cultura	 totalmente	 dominada	 por	 imágenes,	 se	 ha	 vuelto	 ahora	 una	 posibilidad	
técnica	real	en	una	escala	global»11.	Esta	afirmación	recoge	el	papel	ideológico	que	
juegan	 las	 imágenes	 en	 la	 construcción	 de	 un	 espectáculo	 del	 mundo,	 en	 tanto	





de	 corte	 sociológico-interpretativo,	 es	 importante	 resaltar,	 para	 los	 fines	 de	 esta	







Esta	misma	 condición	paradójica	 es	 la	 que	 el	 psicoanálisis	 freudiano	y	 lacaniano	
pone	en	relación	con	el	carácter	del	síntoma.	En	su	dimensión	singular,	el	síntoma	
siempre	es	una	anomalía	expresada	por	un	cuerpo;	sin	embargo,	el	hecho	de	que	
todas	 las	 personas	 puedan	 manifestar	 síntomas	 lo	 convierte	 en	 una	 condición	
paradigmática	de	lo	humano.	De	ahí	que	esta	investigación	considere	que	ese	lugar	
“entre”	 que	 manifiestan	 las	 imágenes	 se	 debe,	 precisamente,	 a	 su	 condición	
sintomática.		
	
Dicho	 de	 otro	modo,	 y	 como	defenderé	 en	 este	 trabajo,	 la	 reflexión	 poderosa,	 la	
respuesta	 sin	 pregunta	 que	manifiestan	 las	 imágenes	 y	 que	 debería	 abordar,	 sin	






12	 En	 términos	 psicoanalíticos	 lacanianos,	 el	 Orden	 Simbolico	 hace	 referencia	 a	 un	 orden	 que	
constituye	lo	humano,	totalmente	autónomo	respecto	de	la	biología	o	la	genética,	una	suerte	de	medio	
construido	socialmente	que	rige,	a	modo	de	estructura,	lo	común,	al	tiempo	que	articula	la	génesis	
del	 sujeto.	 Es	 el	 resultado	 de	 la	 mediación	 inevitable	 del	 lenguaje	 en	 las	 prácticas	 sociales.	 Las	























mixtos,	 combinan	 diferentes	 códigos,	 convenciones	 discursivas,	 canales	 y	modos	
sensoriales	 y	 cognitivos»15.	 De	 hecho,	 Mitchell	 sugiere	 utilizar	 el	 compuesto	
«imagentexto»	(imagetext)	para	señalar	la	relación	infinita	de	lo	visible	y	lo	legible.		
	
La	 propuesta	 que	 expondré	 en	 esta	 investigación,	 por	 el	 contrario,	 no	 busca	 ni	
tampoco	necesita	continuar	con	la	comparación	recurrente	entre	imagen	y	lenguaje	
ni	 quiere	 tampoco	 estimular	 pensamientos	 dicotómicos,	 pero	 sí	 aboga	 por	
comprehender	la	“situación”	de	dichos	elementos	en	su	relación	dialéctica.		
	
Una	 forma	 conciliadora	 de	 la	 tensión	 imagen-lenguaje	 se	 ha	 propuesto	 desde	 la	
corriente	 fenomenológica	 bajo	 el	 término	 «signo	 perceptoide».	 Klaus	 Sachs-
Hombach	lo	utiliza,	por	primera	vez,	para	referirse	a	una	«propiedad	que	se	presenta	
en	la	recepción	o	interpretación	de	signos	(...)	cuando	su	significado	surge,	al	menos	
en	 parte,	 a	 través	 de	 la	 referencia	 a	 nuestras	 capacidades	 perceptivas»16.	 Como	
veremos	a	lo	largo	de	esta	tesis,	la	teoría	del	síntoma	también	quiere	dar	cuenta	de	
la	relación	infinita	e	indisociable	entre	imagen	y	palabra.	Sin	embargo,	la	diferencia	





En	 este	 sentido,	 la	 teoría	 sintomática	 se	 sitúa	 críticamente	 frente	 a	 todo	
pensamiento	 metafórico-descriptivo,	 pues	 no	 solo	 quiere	 dar	 cuenta	 de	 lo	 que	
ocurre	 desde	 infinidad	 de	 puntos	 de	 vista,	 sino	 que	 aspira	 a	 producir	 análisis	
capaces	de	gestar	transformaciones,	alternativas	efectivas	y	prácticas.	La	teoría	del	
síntoma	 se	 erige	 como	 una	 práctica	 teórica	 en	 sentido	 materialista,	 un	 tipo	 de	
filosofía	científica	desligada	de	 intereses	 ideológicos.	Este	aspecto	científico	de	 la	
propuesta	 sintomática	 es	 el	 que	 podría	 emparentarse	 con	 la	 corriente	
fenomenológico-antropológica	alemana	de	la	ciencia	de	la	imagen17.		
	
Con	 la	 corriente	 fenomenológica	 auspiciada	 por	 Boehm,	 asistimos	 a	 un	
distanciamiento	del	interés	por	el	carácter	representativo	de	las	imágenes	en	favor	




17	 «La	 apelación	 a	 lo	 icónico	 no	 implica	 nunca	 un	 abandono	 de	 lo	 lingüístico,	 sino	 más	 bien	 la	
introducción	de	una	diferencia	con	el	lenguaje.	La	imagen	es	tan	poco	inocente	o	inmediata	como	el	
ojo	 porque	 está	 conectada	 de	 múltiples	 formas	 con	 los	 contextos	 intelectuales,	 discursivos,	
culturales,	ideológicos	y	de	género,	lo	que	por	supuesto	no	quiere	decir	que	pueda	simplemente	ser	



































El	 síntoma,	 como	 la	 fenomenología,	 obliga	 a	 plantear	 la	 pregunta	por	 la	 relación	
entre	imagen	y	cuerpo	hasta	el	punto	que	reflexiona	en	torno	a	las	posibilidades	de	
homologación	 entre	 obra	 y	 cuerpo.	 Para	 articular	 una	 metodología	 sintomática	
verdaderamente	efectiva	hay	que	volver	al	cuerpo,	a	la	materia	concreta	y	al	corps	





opinión	 generalizada—nunca	 intentó	 limitar	 la	 hermenéutica	 a	 una	 base	 lingüística	 (...)	 Para	














superar	 la	 oposición	 entre	 las	 corrientes	 semiótica	 y	 fenomenológica21.	 La	









de	 las	 imágenes	 en	 nuestra	 propia	 evolución	 o	 configuración	 humana	 y	 su	
importancia	frente	al	lenguaje.		
	









producto	 de	 una	 actividad	 simbólica.	 Este	 hecho	 se	 percibe	 en	 la	 no	 distinción	
expresa	 entre	 imágenes	mentales	 e	 imágenes	materiales,	 y	 en	 la	 concepción	 del	
cuerpo	 como	 lugar	 de	 residencia	 de	 la	 imagen	 mental,	 una	 suerte	 de	 materia-
medium	para	las	imágenes.	«Puesto	que	una	imagen	carece	de	cuerpo,	esta	requiere	
de	 un	 medio	 en	 el	 cual	 pueda	 corporizarse»25.	 Es	 desde	 el	 cuerpo	 y	 con	 fines	





todos	 los	 procesos	 históricos	 de	 construcción	 social	 en	 sentido	 semiótico	 y	
fenomenológico.	Por	ello,	coincido	con	la	corriente	antropológica	de	la	imagen	en	su	
defensa	del	Imaginario	como	lugar	central	de	lo	humano	y	su	papel	relevante	frente	
al	 Simbólico,	 como	 desarrollaré	 en	 el	 lugar	 oportuno.	 En	 este	 sentido,	 el	




21Es	 Lambert	 Weising	 quien	 reflexiona	 sobre	 esta	 corriente	 en	 su	 obra	 Artificial	 Presence:	
Philosophical	Studies	in	Image	Theory	(2010).	Según	él,	el	enfoque	antropológico	parte	de	considerar	
que	las	imágenes	son	objetos	de	producción	exclusivamente	humana	y,	por	ello,	hay	que	averiguar	












Esta	tesis	 tiene	el	objetivo	de	recoger,	a	partir	de	 las	 fuentes	principales	que	han	
participado	 en	 el	 desarrollo	 y	 transformación	 del	 concepto	 y	 uso	 del	 síntoma,	
aquellos	 aspectos	 que	 permiten	 plantear	 su	 aplicación	 al	 ámbito	 de	 los	 objetos	










“Imágenes”,	 “síntoma”	 y	 “cuerpo”	 serán	 los	 tres	 ejes	 que	 permitirán	 articular	mi	
propuesta	 de	 una	 teoría	 del	 síntoma	 aplicada	 a	 los	 objetos	 artísticos.	 Estas	 tres	
dimensiones	 y	 sus	 consecuentes	 implicaciones	 epistemológicas	 y	 políticas	
constituyen,	a	mi	modo	de	ver	y	como	trataré	de	mostrar,	una	oportunidad	radical	


















e-imágenes	poseen	casi	 las	mismas	cualidades	que	 la	 imagen	mental:	aparecen	y	se	van	sin	tener	
ningún	afán	de	retornar,	como	pura	transitoriedad.	«Como	las	imágenes	mentales—las	imágenes	de	





28	 Lo	 Real	 es	 otra	 categoría	 del	 psicoanálisis	 lacaniano	 que,	 junto	 con	 el	 Orden	 Simbólico	 y	 el	




























de	 nuestra	 forma	 de	 captar	 el	 mundo	 y	 comprenderlo.	 Especialmente	 relevante	
resulta	 para	 el	 objeto	 de	 esta	 investigación	 que	 su	 primera	 tentativa	 teórica	 se	
centrara	 en	 el	 estudio	 de	 la	 histeria,	 a	 partir	 de	 los	 registros	 fotográficos	 de	 las	
mujeres	 internadas	 en	 el	 hospital	 de	 la	 Salpetrière32.	 Para	 ilustrar	 la	 vinculación	






























Salpetrière,	 se	hace	 la	pregunta	 siguiente:	 «¿cómo	en	nuestra	aproximación	a	 las	
obras	y	a	las	imágenes	puede	aparecer	proyectado,	desde	el	primer	momento,	un	



















que	 se	 hacen	 “cosa”	 (imágenes	 tangibles),	 aquellas	 obras	 que	 realizamos	





reales	 por	 un	 imaginario	 patriarcal	 que	 las	 relega	 a	 ser	 objeto	 de	 sus	 deseos	 y	
necesidades.	Esta	afinidad	triádica,	paradójica	y	desconcertante	de	las	imágenes,	los	
síntomas	 y	 los	 cuerpos	 (de)signados	 como	 de	 mujer	 constituye	 el	 lugar	 de	




















La	 capacidad	 de	 las	 imágenes-cosas-cuerpo	 de	 abrirse	 a	 nuevas	 realidades	 y	
modificar	subjetividades	es	el	hilo	que	teje	mi	investigación.	A	este	respecto,	creo	
que	la	propuesta	de	Didi-Huberman,	que	entiende	las	imágenes	tangibles	como	los	
cuerpos	 privilegiados	 para	 fagocitar	 lugares	 disruptivos	 frente	 al	 pensamiento	
convencional,	se	ve	enriquecida	con	algunas	contribuciones	de	Michel	Serres38.	Este	
pensador,	trata	de	ofrecer	una	nueva	«conceptualización	del	objeto»	en	un	esfuerzo	
por	 establecer	 nuevas	 formas	 y	 nuevos	 “operadores”	 efectivos	 tanto	 en	 ámbitos	
académicos,	 como	 sociales	 y	 políticos.	 Para	 Serres,	 los	 objetos,	 más	 que	 «cuasi-
sujetos»	o	«cuasi-cuerpos»39,	son	entendidos	como	«cuasi-objetos»,	operadores	que	
permiten,	en	su	deambular,	la	irrupción	de	lo	nuevo	en	un	sistema	dado,	gracias	a	su	
capacidad	 para	 generar	 traducciones,	 sustituciones,	 variaciones	 en	 una	 realidad	
fijada,	en	un	sentido	amplio40.	Entendiendo	lo	nuevo	en	tanto	acontecimiento	que	
irrumpe	cancelando	 la	 continuidad	normativa,	 los	objetos	operan	estimulando	 la	
emergencia	 de	 dichos	 acontecimientos,	 pero,	 al	 mismo	 tiempo,	 los	 objetos	 son	
acontecimientos	para	el	pensamiento.		
	































forma	 sintomática,	 que	 debe	 ser	 analizada.	 Según	 Serres,	 los	 cuasi-objetos	 son	









objetos,	 y	 en	 especial	 las	 imágenes	 tangibles,	 permiten	 las	 relaciones	 entre	
individuos	 pues	 los	 sitúan	 y	 disponen	 en	 una	 realidad	 dada:	 «no	 hay	 objeto	 sin	
colectivo.	 No	 hay	 colectivo	 humano	 sin	 el	 objeto.	 (...)	 Dos	 actividades	











así	 como	 las	 resistencias	 al	 mismo:	 su	 propia	 actividad	 puede	 alterar	 el	 mismo	
estado	 de	 cosas	 que	 contribuyó	 a	 formar.	 En	 esa	misma	 dirección,	 el	 físico	 Ilya	
Prigogine	habla	de	 «bifurcaciones»	o	 comportamientos	disruptivos	de	 la	materia	
que	 no	 pueden	 ser	 pronosticados	 y	 que,	 en	 términos	 generales,	 acaban	 en	 la	
transformación	o	colapso	del	sistema42.	
	
Mi	 investigación	 toma	 de	 Didi-Huberman	 la	 defensa	 de	 la	 dimensión	 imaginaria	
como	lugar	privilegiado	para	el	conocimiento,	y	afirma,	junto	a	Serres,	que	es	desde	
nuestra	 dimensión	 imaginaria,	 antes	 que	 simbólica,	 que	 experimentamos,	
conocemos	 y	 hacemos	 mundo.	 El	 Imaginario	 es	 una	 dimensión	 eminentemente	
inclusiva	 de	 todo	 lo	 que	 es	 susceptible	 de	 convertirse	 en	 imagen.	 Desde	 la	
multiplicidad,	la	diversidad	y	la	diferencia,	el	Imaginario	se	presta	al	conocimiento	
frente	 al	Orden	 Simbólico,	 que	 es	por	definición	 excluyente	 y	 conservador.	 Todo	





























Igual	 que	 las	 imágenes	 adquieren	 profundidad	 y	 significación	 en	 su	 dinámica	
relacional	 con	 otras	 imágenes,	 el	 Imaginario	 reclama	 investigaciones	 y	
procedimientos	metodológicos	igualmente	creativos	que	puedan	dar	cuenta	de	él.	
	
Es	 preciso	 aclarar	 que	 Serres	 solo	 habla	 de	 objetos,	 nunca	 de	 imágenes.	 Será	
interesante,	por	tanto,	abordar	si	las	imágenes	tangibles	(objetos	artísticos)	aceptan	
la	misma	 descripción,	 sobre	 todo	 porque	mi	 investigación	 quiere	 ahondar	 en	 el	
papel	de	las	imágenes	en	la	configuración	del	sujeto	mujer	en	el	marco	de	la	sociedad	
patriarcal,	 un	 proceso	 de	 producción	 que	 ha	 encontrado	 en	 la	 globalización	 del	
imaginario	social	un	elemento	imprescindible	para	su	continuidad	y	mantenimiento.	
		





un	 exceso	 sin	 espejo,	 un	 “estadio	de	 silencio”,	un	espejismo.	Nunca	un	 reflejo	ha	
estado	 tan	 empañado	 de	 miradas	 ajenas.	 Esta	 apropiación	 del	 proceso	 de	






proceso	 al	 verse	 a	 sí	 mismas	 como	 “carnes	 extrañas”,	 a	 través	 de	 las	
representaciones.	 Carnes	 que	 nada	 tienen	 que	 ver	 con	 los	 cuerpos	 figurados	 y	















solo	 son	 dichas46.	 Ese	 «no-todo»	 no	 es	 el	 Dios	 que	 no	 se	 ve,	 no	 es	 el	 sujeto	














































Es	 precisamente	de	 estos	 cuerpos	 que	 se	 quiere	 ocupar	 este	 trabajo.	 Se	 trata	 de	







El	 mencionado	 «resto»	 lacaniano	 se	 encuentra	 en	 la	 base	 de	 las	 formulaciones	
teóricas	que	ponen	en	cuestión	los	fundamentos	de	la	historia	y,	en	especial,	de	la	
historia	del	arte.	Autores	como	Aby	Warburg,	Walter	Benjamin,	Carl	Einstein	y,	más	





ámbito	 del	 estudio	 de	 la	 imagen,	 y	 como	 apunté	 más	 arriba,	 la	 corriente	
antropológica	deja	de	ver	la	imagen	como	un	signo	o	un	acontecimiento	perceptivo	
para	preocuparse	 en	describir	 los	 efectos	de	 las	 imágenes	 y	 su	producción	 en	 la	
transformación	 de	 la	 concepción	 del	 ser	 humano.	 Esta	 tendencia	 defiende	 la	




y	 para	 garantizar	 la	 eficacia	 de	 una	 teoría	 del	 síntoma	 aplicada	 a	 las	 imágenes	


























La	 antropología,	 en	 tanto	 ciencia	 de	 lo	 humano,	 ha	 necesitado	 de	 los	 objetos	
arqueológicos	 para	 adquirir	 una	 profundidad	 temporal	 de	 la	 que	 la	 etnografía	
carecía.	De	esta	manera,	la	antropología,	que	ya	controlaba	los	datos	etnográficos,	
se	extiende	en	el	tiempo	gracias	al	rapto	de	la	arqueología,	adaptándola	como	una	




Con	 esta	 alianza	 antropológica,	 el	 arte	 abandona	 su	 autonomía	 y	 declara	 su	
vinculación	social,	al	mismo	tiempo	que	la	antropología	toma	cuerpo	en	los	objetos	
artísticos	para	universalizar	su	radio	de	acción.	Juntas	están	en	disposición	de	dar	
cuenta	 de	 las	 tensiones,	 encuentros	 y	 transformaciones	 de	 la	 relación	 del	 ser	
humano	en	su	devenir.	El	modo	en	que	el	pasado	se	encarna,	persiste	o	sobrevive	en	
el	 presente	 fue	 también	 el	 objeto	 de	 estudio	 de	 Aby	 Warburg	 (y	 verdadera	
inspiración	 de	 la	 obra	 de	 Didi-Huberman).	 Esta	 confluencia	 de	 mutuo	







y	 transmiten,	 aunque	ya	vimos	 con	Serres	que	el	 término	oportuno	 sería	 «cuasi-
objetos».	 Precisamente,	 son	 los	 objetos	 o	 «cuasi-objetos»	 los	 que	 operan	 como	
sujetos	que,	en	su	estar-en-relación,	contribuyen	a	la	gestación	de	otros	sujetos53.	








proceso	de	 construcción	de	una	historia	 (discurso)	 que	da	 cuenta	de	 cómo	 se	han	 articulado	 las	
posibilidades	del	saber.	No	se	refiere,	por	tanto,	a	la	ciencia	que	utiliza	los	objetos	materiales	(restos)	
para	descubrir	saber.	FOUCAULT,	1970.	Igualmente,	pienso	que	el	uso	foucaultiano	es	acertado	al	







en	el	 grupo,	etc.,	 y	que	sólo	 conciernen	a	ellos	y	a	nosotros,	que	dio	 como	resultado	un	acuerdo,	
posiblemente	confuso,	pero	repentino	y	específico,	a	propósito	de	una	cosa	exterior	a	ese	conjunto.	








de	 los	 “restos”	 y	que	 tome	 como	punto	de	partida	 la	 imposibilidad	de	 trabajar	 a	






En	 concordancia	 con	 este	 primer	 desplazamiento	 metodológico	 que	 requiere	
abordar	 las	 imágenes	 tangibles	 desde	 una	 perspectiva	 arqueológica	 más	 que	
antropológica,	 se	encuentra	 la	elección	del	 caso	práctico	de	esta	 investigación:	 la	
figurilla	prehistórica	de	Hohle	Fels.	Esta	elección	nos	lleva	directamente	al	segundo	
desafío	metodológico:	la	desatención	de	la	Prehistoria	por	parte	del	ámbito	teórico-
artístico.	 Podríamos	 decir	 que	 el	 prefijo	 la	 condena	 a	 un	 lugar	 aparte,	 un	 lugar	
optativo	a	considerar	por	las	investigaciones55.	En	este	sentido,	considero	que	las	
aproximaciones	 artístico-arqueo-antropológicas	 a	 las	 imágenes	 prehistóricas	 de	
mujer	 no	 han	 aprovechado	 el	 planteamiento	más	 interesante	 surgido	 del	 debate	
sobre	 las	 imágenes:	 la	 defensa	 del	 Imaginario	 como	 la	 dimensión	 central	 de	 lo	
humano.	 Esta	 consideración	 adquiere,	 a	mi	 entender,	 un	 interés	 particular	 si	 se	
vincula	 a	 las	 imágenes	 producidas	 en	 la	 prehistoria,	 pues	 abre	 la	 posibilidad	 de	
«atravesar	el	fantasma»	de	la	dimensión	Simbólica	como	lugar	“originario”	y	único	
de	 la	 consciencia.	 Como	 trataré	 de	 demostrar,	 “entre”	 las	 cosas	 del	mundo	 y	 los	
símbolos	existe	una	relación	con	las	imágenes	antes	que	cualquier	convención.	Para	




La	 arqueología	 y	 la	 prehistoria	 ofrecen	 respectivamente	 una	 herramienta	 y	 un	
escenario	 fértil	 para	 una	 investigación	 artístico-objetual	 que	 contribuya	
significativamente	a	la	discusión	sobre	el	«trabajo	de	las	imágenes»56,	en	tanto	modo	
de	 relación-conocimiento	 “entre”	 cuerpos	 y	 con	 el	 mundo.	 Sin	 embargo,	 ni	 la	
herramienta	 ni	 el	 escenario	 son	 suficientes	 para	 articular	 aproximaciones	
susceptibles	 de	 superar	 los	 espejismos	 y	 fronteras	 edificadas	 por	 la	 narración	












operan	 las	 imágenes,	 cómo	estas	hacen	y	dan	 lugar	a	una	 cierta	 comprensión	generando	un	 tipo	
específico	de	pensamiento-conocimiento.	En	la	Parte	Segunda,	se	verá	en	qué	medida	esta	pregunta	










allá	 de	 los	 estudios	 de	 género,	 en	 tanto	 propuestas	 teórico-conceptuales	 sin	 las	
cuales	 es	 imposible	 generar	 puntos	 de	 fuga	 sostenidos,	 fuertes	 y	 contra-
hegemónicos	 en	 el	 ámbito	 de	 las	 ciencias	 humanas.	 Las	 aportaciones	 de	 las	
investigaciones	 feministas	 han	 sido	 fundamentales	 para	 gestar	 una	 teoría	 del	
síntoma	 rigurosa,	 en	 tanto	 que	 «situada»57	 y	 abierta	 a	 colaboraciones	 y	
combinaciones	inesperadas.	La	teoría	del	síntoma	aplicada	a	los	objetos	artísticos	
que	 propongo	 se	 erige	 como	 una	 teoría	 surgida	 del	 «compost»,	 en	 términos	 de	
Donna	 Haraway58;	 una	 teoría	 que	 asume	 que	 el	 conocimiento	 deviene	 siempre	









El	 nuevo	 materialismo	 feminista	 reivindica	 líneas	 de	 trabajo	 afirmativas	 que	






































El	 síntoma,	 como	 veremos,	 se	 acerca	 a	 las	 demandas	 de	 esta	 nueva	 forma	 de	
actuación	epistemológica,	pues	implica	un	modo	de	expresión	de	la	materia-cuerpo	
que	promueve	un	extrañamiento	generador.	Se	trata	de	vindicar,	fuera	de	los	límites	
dibujados	 por	 la	 institución	 académica,	 los	 modos	 de	 pensamiento	 creativo,	




La	 reivindicación,	 desde	 los	 feminismos,	 de	 la	 necesidad	 y	 la	 potencialidad	de	 la	
dimensión	 relacional	 de	 lo	 humano,	 en	 tanto	 lugar	 material	 dinámico	 e	
imprescindible	 para	 la	 reproducción	 y	 el	 mantenimiento	 de	 la	 vida,	 resulta	 un	
elemento	 prioritario	 a	 la	 hora	 de	 articular	 propuestas	 creativo-afirmativas.	 La	







pensamiento.	 Un	 lugar	 «real»	 de	 inter-actuación	 o	 interdependencia	 siempre	
superador	de	las	dicotomías	habituales	que	han	colonizado	nuestra	relación	con	el	
mundo.	Es	más,	Barad	se	atreve	a	afirmar,	apelando	a	la	física	cuántica,	que	ni	sujeto	





63	Así	 lo	 indican	 también	REVELLES	BENAVENTE,	GONZÁLEZ	RAMOS	y	NARDINI,	2014:	2-3:	 «Lo	
cierto	 es	 que	 para	 engendrar	 intervenciones	 críticas	 en	 fenómenos	 opresivos	 es	 imprescindible	
desarrollar	un	plan	metodológico	(...)	Al	menos	por	ahora	esta	metodología	(...)	se	está	convirtiendo	
en	una	 genealogía	que	 se	 transforma	a	 sí	misma	y	que	 investiga,	 de	manera	 afirmativa,	 cómo	 se	
entrecruzan	el	pasado,	el	presente	y	el	futuro».	Esta	cita	forma	parte	de	la	introducción	a	un	número	
monográfico	dedicado	a	los	Nuevos	Materialismos,	que	recoge	las	conferencias	presentadas	en	el	5º	

















enfrentar	 tales	 afirmaciones,	 la	 investigación	 que	 llevo	 a	 cabo	 encuentra	 en	 la	
aproximación	sintomática,	en	tanto	metodología	afirmativa/performativa,	un	lugar	






la	materia	 importa.	Más	 aún,	mi	 propuesta	 de	 considerar	 las	 imágenes	 tangibles	
(cuasi-objetos,	cuerpos	producidos)	requiere	la	vindicación	de	la	agencia	del	cuerpo	
y,	 por	 extensión,	 de	 la	 materia	 para	 la	 investigación	 artístico-filosófica68.	 Esta	
problemática	 ocupará	 un	 espacio	 importante	 en	 el	 apartado	 de	 la	 Parte	 Tercera	
titulado	 Filosofías	 del	 cuerpo.	 Allí	 insisto	 en	 alguno	 de	 los	 conceptos	 y	 en	 las	
propuestas	que	menciono	aquí.	
	







































procurar	 encuentros	 conflictivos-generadores.	 Entender	 el	 conflicto,	 que	 no	 la	
violencia,	como	motor	de	toda	posibilidad	de	conocimiento	es	la	premisa	que	mueve	
todo	 procedimiento	 dialéctico	 y	 que	 encuentra	 su	 mejor	 expresión	 en	 nuestra	













Con	 todo	 ello	 y	 para	 articular	 una	 propuesta	 de	 metodología	 sintomática	 de	
aproximación	a	las	imágenes	tangibles,	he	utilizado	la	obra	de	Didi-Huberman	como	
espacio	de	referencia	para	esbozar	y,	a	ser	posible,	definir,	los	puntos	de	partida	de	
investigación.	 Como	 se	 ha	 comentado	 anteriormente,	 la	 sutil	 ambigüedad	 que	
acompaña	 los	 conceptos	 «imagen»	 y	 «síntoma»,	 requieren,	 en	 primer	 lugar,	 un	
ejercicio	 de	 sistematización.	 Utilizaré	 la	 vasta	 obra	 de	 Didi-Huberman	 para	 dar	













(al	modo	benjaminiano)	que	 relacionan,	 de	un	modo	nunca	 fijo,	 conceptos	 como	
“imagen”,	 “síntoma”,	 “dialéctica”,	 “historia”,	 “memoria”	 o	 “supervivencia”.	
Igualmente,	sus	intervenciones	públicas,	seminarios,	conferencias	y	entrevistas	han	





71	Derrida	expresa	 los	 límites	de	 la	hermenéutica	en	el	momento	en	que	empieza	a	desarrollar	el	
concepto	de	diseminación	(1975).	Allí	donde	la	hermenéutica	toca	techo,	la	diseminación	no	hace	más	
que	empezar.	 La	diseminación	es	una	práctica	 (o	 juego)	 interpretativo	que	explora	 la	 interacción	
supuestamente	infinita	de	las	conexiones	sintácticas,	sin	necesidad	moral	ni	metodológica	alguna,	sin	







de	 la	 obra	 de	 Didi-Huberman	 fue	 acompañada	 del	 análisis	 de	 otras	 obras	
supeditadas	a	 los	desvíos	y	 referencias	propias	de	 su	 filosofía.	Entre	ellas	quiero	
destacar	el	peso	de	los	trabajos	de	Sigmund	Freud,	Martin	Heidegger,	Claude	Lévi-
Strauss,	 Jacques	 Lacan,	 Ernst	 Gombrich,	 Georges	 Bataille	 y	 Gilles	 Deleuze.	 Estos	
pensadores	 han	 permitido	 mirar	 al	 sesgo,	 al	 modo	 de	 Z ižek72,	 la	 obra	 de	 Didi-
Huberman,	así	como	generar	disrupciones	fructíferas	en	la	misma.	
		











hacia	 la	 investigación	 de	 las	 categorıás	 psicoanalıt́icas	 establecidas	 primero	 por	
Sigmund	Freud	y	después	por	Jacques	Lacan.	La	investigación	de	la	obra	de	ambos	





último,	 ha	 sido	 necesario	 consultar	 también	 algunos	 aspectos	 de	 la	 obra	 de	Karl	
Marx,	 por	 ser	 el	 primero	 en	utilizar	 este	 concepto	de	manera	diagnóstica74,	 y	de	
Louis	 Althusser,	 por	 ser	 el	 primero	 en	 proponer	 una	 lectura	 sintomática	 de	 la	
historia,	 en	 el	 ámbito	 de	 una	 filosofía	 crítica	 del	 materialismo	 dialéctico	 y	 del	
materialismo	histórico.	
		
Para	 ahondar	 en	 las	posibilidades	de	 aproximación	a	 las	 imágenes	 artísticas	que	
representan	mujeres,	he	recurrido	a	diferentes	propuestas	del	campo	de	la	historia	
del	 arte,	 la	 cultura	 visual,	 los	 estudios	 feministas	 y	 la	 filosofía.	Gracias	 a	 ellas	he	






























sintomática	 aplicada	 a	 los	 objetos	 artísticos,	 esta	 investigación	 presenta	 una	






ocupado	 de	 la	 relación	 entre	 dos	 de	 los	 ámbitos	 de	 nuestro	 objeto	 de	 estudio	





de	 Didi-Huberman	 que	 permiten	 concretar	 qué	 tres	 factores	 convierten	 las	
imágenes	 en	 objetos	 privilegiados:	 ser	 testimonios	 con	 memoria,	 procurar	





Propone	 que	 las	 imágenes	 tienen	 como	 cualidad	 más	 expresiva	 el	 ser	 objetos	
privilegiados	de	conocimiento	y,	a	la	vez,	testimonios	de	la	falla	que	constituye	todo	
saber.	 Cualquier	 pensamiento	 que	 parta	 de	 las	 imágenes	 debe	 aceptar,	 en	
consecuencia,	una	condición	de	ambigüedad/ambivalencia	y	constituir	un	saber	y	
no	 saber,	 al	 mismo	 tiempo.	 La	 insistencia	 en	 el	 sentido	 siempre	 abierto	 de	 las	
imágenes,	que	parecen	constituirse	según	sea	cada	el	juego	asociativo/creativo	en	
que	 se	 presentan,	 supone	 la	 imposibilidad	 de	 establecer	 una	 ontología	 de	 las	
mismas.	A	pesar	de	esta	renuncia	explícita,	la	crítica	y	el	discurso	histórico	erudito	
que	Didi-Huberman	lleva	a	cabo	superan,	en	muchos	de	sus	textos,	el	interés	por	lo	











revisar	 y	 sistematizar	 toda	 su	 producción	 escrita	 y	 curatorial	 para	 tratar	 de	
encontrar	respuesta	a	la	pregunta	sobre	el	papel	del	síntoma	en	su	concepción	de	lo	
que	las	imágenes	hacen	o	son.	Esta	travesía	a	través	los	ámbitos	y	dimensiones	que	
auspician	 las	 imágenes	 finaliza	 con	 su	 propuesta	 de	 una	 «estética	 del	 síntoma»	
inspirada	en	el	psicoanálisis.	Ello	supuso	aparcar,	momentáneamente,	el	diálogo	con	
este	pensador	e	ir	un	poco	más	atrás,	hacia	las	fuentes	del	síntoma,	para	intentar	dar	






ubicación	 del	 síntoma	 en	 el	 terreno	 del	 inconsciente.	 El	 síntoma,	 lejos	 de	 ser	 el	
simple	indicio	de	una	afección,	se	entiende	ahora	como	la	forma	de	manifestación	
de	un	contenido	que	se	expresa	corporalmente.	En	el	síntoma,	forma	y	contenido	
apuntan	 a	 lugares	 distintos,	 por	 lo	 que	 averiguar	 lo	 que	 el	 síntoma	 refiere	 es	
diferente	de	comprender	cómo	el	síntoma	trabaja.	Lacan	llegará	a	proponer	que	el	
síntoma	 es	 una	 expresión	 necesaria,	 pues	 sostiene	 todas	 las	 dimensiones	 que	
conforman	la	persona	y,	al	mismo	tiempo,	constituye	una	expresión	verdadera.	El	
vínculo	complejo	entre	expresión,	síntoma	y	verdad	supone	un	ámbito	ineludible	y	




sintomática	 de	 un	 objeto-texto.	 Es	 por	 ello	 que,	 después	 de	 Freud	 y	 Lacan,	 esta	
investigación	 se	 detiene	 en	 la	 lectura	 sintomática	 que	 propone	 Althusser	 de	 El	
Capital,	 relacionándolo	 con	 el	 resto	 de	 la	 obra	 de	Marx75.	 Su	 aportación	 para	 el	
objeto	de	esta	 investigación	es	 fundamental,	 ya	que	el	 ejercicio	de	Althusser	nos	
permite	evaluar	las	posibilidades	del	síntoma,	convertido	ahora	en	una	herramienta	
materialista	 aplicada	 a	 las	 ciencias	 humanas	 y,	 en	 nuestro	 caso,	 muy	 útil	 para	
investigar	 los	 objetos	 artísticos	 entendidos	 como	 dispositivos	 para	 analizar	 y	
comprender	 una	 realidad	 social	 dada,	 sin	 dejar	 de	 ser	 instrumentos	 capaces	 de	
ofrecer	alternativas,	puntos	de	 fuga	superadores	del	statu	quo	auspiciados	por	 la	


















partir	 de	 un	 recorrido	 selectivo	 por	 los	 lugares	 que	 ha	 ocupado	 el	 cuerpo	 en	 la	





los	 discursos	 de	 la	 historiografía	 del	 arte	 como	 en	 los	 planteamientos	 filosóficos	










un	 conocimiento	 efectivo	 cuando	 se	 utilizan	 determinaciones	 universales	 que	
pretenden	 dar	 cuenta	 de	 objetos-cuerpos	 concretos.	 Estas	 teorías	 resaltan,	
igualmente,	la	necesidad	de	superar	las	dicotomías	para	no	caer	en	procedimientos	
particularistas	que	desatienden	las	relaciones	entre	los	cuerpos	en	un	ámbito	social	




Finalmente,	 he	 considerado	 imprescindible,	 y	 en	 sintonía	 con	 la	 corriente	
fenomenológica	de	la	imagen,	incluir	aquellos	discursos	y	procedimientos	científicos	
dirigidos	 a	 la	 comprensión	 del	 cuerpo	 y	 su	 modo	 de	 aprehensión-captación	 del	
mundo,	entendido	todo	ello	como	un	proceso	sensible	completo	y	activo	que	genera	
un	saber	distinto	y	distinguido.	El	desarrollo	durante	el	último	cuarto	de	siglo	XX	de	
las	 ciencias	 cognitivas,	 la	 neurociencia,	 la	 psicología	 evolutiva	 y	 la	 inteligencia	
artificial	permite	abordar	 la	 investigación	del	 cuerpo	desde	otra	perspectiva.	Los	






La	 Parte	 Cuarta	 de	 esta	 investigación,	 Las	 primeras	 imágenes	 de	 mujeres,	 está	
dedicada	a	una	investigación	de	caso,	un	ejercicio	práctico	que	trata	de	aplicar	las	
posibilidades	de	una	metodología	 sintomática	a	una	 imagen	 tangible	 concreta:	 la	
figurilla	prehistórica	conocida	como	“venus	de	Hohle	Fels”.	He	escogido	trabajar	una	
imagen	producida	en	el	Paleolítico	Superior	por	razones	diversas.	En	primer	lugar,	






entre	 las	 imágenes	 tangibles	 de	 aquella	 época	 y	 las	 de	 la	 historia	 posterior.	
Encuentro	muy	relevante	para	la	teoría	del	síntoma	el	hecho	de	dirigirse	a	una	obra	
perteneciente	 a	 un	 conjunto	 de	 imágenes	 de	 un	 momento	 que	 parece	 ubicado	
“afuera”,	 en	 una	 dimensión	 que	 puede	 participar	 «no-toda»	 de	 los	 universales	
históricos	hegemónicos.	En	segundo	lugar,	no	puede	olvidarse	que	en	el	Paleolítico	
Superior	se	produjo	una	diferencia	cualitativa	respecto	al	desarrollo	humano	y	sus	
capacidades	 cognitivas,	 fenómeno	 que	 marca	 la	 emergencia	 de	 la	modern	 mind.	
Averiguar	en	qué	medida	la	experimentación	artística,	entendida	como	un	modo	de	
relación	 imaginaria	 con	 el	 mundo,	 es	 causa	 o	 efecto	 del	 desarrollo	 cognitivo	
contribuiría	a	dimensionar	la	necesidad	de	abordar,	más	allá	de	la	hermenéutica,	los	
objetos	 artísticos	 como	 objetos	 de	 conocimiento.	 Por	 último,	 pero	 no	 menos	
importante,	en	la	elección	de	la	figurilla	de	Hohle	Fels	se	encuentra	una	voluntad	de	
profundizar	 en	 la	 relación	 del	 síntoma	 con	 las	 representaciones	 de	mujer.	 Como	
veremos	 con	 Freud	 y	 Didi-Huberman,	 en	 el	 inicio	 de	 todo	 pensamiento	 sobre	 el	












en	 cuanto	 son	 “dichos”,	 cuando	 su	 forma	 concreta	 es	 sustituida	 por	 símbolos	
(convenciones/interpretaciones)	que	los	suplantan.		
	
Los	 seres	 humanos	 somos	 producto	 de	 prácticas	 sociales	 que	 implican	 acción	 y	
comunicación,	 en	 una	 relación	 que	 se	 realimenta	 constantemente.	 Los	 objetos	
sociales	materiales	que	resultan	de	estas	actividades	son	portadores	de	síntomas,	
porque	habitan	entre	prácticas	que	no	pueden	desprenderse	de	esta	filogénesis.	Los	
síntomas	 se	 generan	 a	 la	 vez	 que	 toda	 producción.	 Los	 síntomas	 que	 expresan	

















que	 reclaman	 nuevas	 relaciones	 humanas.	 El	 conflicto	 propicia	 el	 desajuste	
necesario	 para	 que	 la	 forma	 síntoma	 emerja.	 Es	 por	 ello	 que	 toda	 la	 producción	
social	padece	síntomas.	
		











































































Al	 sustituir	 las	 palabras	 por	 las	 imágenes,	 enfatizo	 el	 peso	 de	 la	 dimensión	













palabras	 y	 las	 cosas	 está	 marcada	 por	 estructuras	 discursivas	 apriorísticas	 que	







clave	en	 la	primera	 fase	de	su	producción.	Con	 la	arqueología,	Foucault	pretende	
desenmascarar	 la	 apariencia	de	 continuidad	de	 las	 categorías	que	 configuran	 los	
saberes	 hegemónicos	 de	 cada	 época	 y	 poner	 en	 evidencia	 las	 disrupciones,	 los	
contra-ritmos	 o	 rupturas	 ocultas	 de	 los	 regímenes	 de	 discursividad	 en	 tanto	


















de	 la	 psique,	 tampoco	 las	 imágenes	 y	 las	 palabras	 ocupan	 un	 mismo	 espacio	 ni	
mantienen	una	misma	relación	con	las	cosas.	Cuando	utilizamos	la	expresión	«una	
imagen	vale	más	que	mil	palabras», en	realidad	estamos	 recogiendo	el	 elemento	
fundamental	de	toda	reflexión	en	torno	a	las	imágenes:	la	concreción	material	de	lo	
discontinuo.	 Las	 palabras	 necesitan	 “discurrir”	 en	 una	 continuidad	 secuencial,	
mientras	que	 las	 imágenes	presentan	una	composición	simultánea	e	 inmediata78.	
Para	dar	cuenta	de	algo,	el	 lenguaje	siempre	es	escaso,	mientras	que	 las	cosas,	al	
igual	que	las	imágenes,	desbordan	las	palabras.	Los	discursos	intentan	ordenar	ese	




imágenes	 a	 las	 que	 me	 refiero,	 las	 imágenes	 tangibles,	 son	 cosas	 también;	 son	
concretas	 y	 materiales,	 no	 someten	 el	 mundo,	 sino	 que	 lo	 abren,	 no	 tratan	 de	
ordenarlo,	sino	que	forman	parte	de	él,	en	sus	pautas	y	en	sus	contingencias.	
	
Hay	que	 recordar	que	 la	 definición	normativa	 tradicional	 del	 arte	 lo	 vincula	 a	 la	











establecido,	 sino	 más	 bien	 como	 aquello	 que	 señala	 lo	 artificial	 del	 orden,	 su	
ausencia	originaria,	si	se	puede	decir.	
	




















enunciación.	 Las	 imágenes	 anuncian	 la	 emergencia	de	un	 lenguaje	que	 excede	 al	
discurso.		
	
Fue	Walter	Benjamin	quien	propuso	utilizar	 los	 objetos	 artísticos	 como	 “puertas	
traseras”,	 vías	 de	 acceso	 que	 nos	 permiten	 acceder	 a	 la	 subjetividad	 de	 nuestra	
época	 y	 al	 conocimiento	 del	 mundo81.	 Su	 compromiso	 revolucionario	 era	






fisuras	 y	 los	 parches	 de	 la	 construcción	 de	 los	 saberes.	 La	 tarea	 principal	 en	 el	
ámbito	estético	consistiría,	precisamente,	en	la	búsqueda	de	estas	fisuras	(que	Didi-
Huberman	asociará	al	concepto	«síntoma»),	en	encontrar	los	intersticios	en	los	que	
se	 puede	 intervenir	 para	 desmontar	 los	 consensos	 dominantes	 y	 liberar	 las	
posibilidades	críticas	y	constructivas.		
	
A	 las	 imágenes	que	permiten	realizar	estos	ejercicios	críticos,	Benjamin	las	 llamó	
«imágenes	dialécticas»,	concepto	que	también	desarrollará	Didi-Huberman,	como	















vital,	 mucho	 antes	 que	 cualquier	 texto.	 Las	 imágenes	 tienen	 una	 fuerza	
extraordinaria	 que	 se	 manifiesta	 por	 su	 capacidad	 de	 condensar	 sentidos	 y	
significados,	y	hacerlos	sobrevivir	mucho	más	allá	de	la	época	que	los	ha	producido.	













ahora.	 Según	 Didi-Huberman,	 las	 imágenes	 son	 migrantes,	 traspasan	 tiempo	 y	
espacio83.	
	
Así	mismo,	 la	 premisa	 foucaultiana	 de	 que	 la	 constitución	 epistemológica	 de	 las	
ciencias	humanas	es	indisociable	de	su	producción	histórica,	conforma	uno	de	los	
ejes	 fundamentales	 que	 articulan	 las	 propuestas	 de	 Didi-Huberman.	 Mientras	
Foucault	encontraba	en	la	filosofía	la	herramienta	para	componer	una	«arqueología	
del	 saber»	 que	buscaba	 la	 insurrección	de	 saberes	 sometidos	o	 la	 posibilidad	de	
pensar	un	más	allá	del	Hombre	(yo	diría	mejor,	más	allá	del	hombre	CIS84,	blanco,	


















las	 teorías	 freudianas	del	 inconsciente:	 sujeto	pensado	 aquí	 como	desgarro	 y	 no	 como	 cierre.	Es	
gracias	 a	 este	 planteamiento	 que	 puede	 reabrirse	 la	 cuestión	 del	 saber.	 Además,	 utilizará	 los	
planteamientos	freudianos	en	una	doble	vertiente:	el	inconsciente	como	herramienta	de	sospecha	




86	 Es	 uno	 de	 los	 autores	 sin	 el	 cual	 no	 se	 entendería	 la	 obra	 de	 Didi-Huberman.	 Especialmente	
relevante	es	su	Atlas	Mnemosyne,	que	contiene	la	propuesta	morfológica	a	la	que	tanto	debe	el	autor	
francés.	Además,	son	recurrentes	sus	citas	a	Fragments	sur	l’expression,	obra	que	recoge	las	notas	













caracterizan	 por	 plantear	 aportaciones	 innovadoras	 que,	 alejándose	 de	 los	
postulados	 académicos,	 han	 abierto	 nuevos	 campos	 al	 saber	 y	 a	 la	 comprensión	
humanas.	Su	desinterés	por	los	protocolos	académicos	les	obligó	a	buscar	nuevos	
























ayudado	 a	 efectuar	 una	 aproximación	 al	 síntoma	 (Parte	 Segunda)	 y	 a	 las	
posibilidades	de	 asimilación	entre	 imágenes	 tangibles	 y	 cuerpos	 (Parte	Tercera),	








vertientes	 teórica	 y	 práctica.	 Pueden	 consultarse	 online	 varias	 conferencias	 excelentes	 de	 Didi-
Huberman	 sobre	 Eisenstein	 bajo	 el	 título	Peuples	 en	 larmes,	 peuples	 en	 armes.	 Todas	 dan	 fe	 del	
profundo	interés	que	suscita	para	él	la	obra	del	cineasta	ruso.	













necesario	 emplazar	 el	 lugar	 desde	 donde	 entiende	 su	 sentido.	 Este	 filósofo	 e	
historiador	del	arte	se	ubica	habitualmente	en	el	ámbito	de	los	estudios	de	cultura	
visual93.	Esta	nueva	área	de	conocimiento	entiende	 la	historia	y	 la	 crítica	de	arte	
como	 herramientas	 privilegiadas	 para	 comprender	 la	 práctica	 artística	 y	 el	








artística	 y	 las	 prácticas	 sociales	 y	 políticas.	 Este	 pensamiento	 de	 ascendencia	
postestructuralista,	 psicoanalítica	 y	 marxista	 vincula,	 en	 muchos	 aspectos,	 las	
prácticas	 culturales	 con	 las	 ideologías,	 dado	 que	 toda	 producción	 social	 genera	
sistemas	 de	 significación	 y	 representación	 que	 engendran,	 a	 su	 vez,	 modos	 de	
subjetivación,	entre	los	que	destaca	el	que	más	me	interesa	aquí:	la	construcción	del	




postula	 así	 como	 una	 herramienta	 de	 conocimiento	 crítico,	 que	 pretende	








would	be	better	 to	question	 the	necessity	of	 this	displacement	 than	the	 legitimacy	of	 the	
place.	 I	 could	 probably	 describe	 such	 and	 such	 a	 concrete	 experience:	 the	 numerous	
difficulties,	and	even	polemics,	with	the	French	university	system,	 the	 frequent	 feeling	of	
being	 misunderstood	 in	 the	 English-speaking	 world,	 the	 extraordinary	 reception	 in	 the	
German-speaking	world,	 the	 ongoing	 dialogue	with	 philosophers	 and	men	 of	 letters,	 the	
absence	 of	 dialogue	with	 all	 too	many	 historians,	 even	 though	 they	 share	my	 interests...	
Beyond	 these	personal	 controversies,	 I	 think	 it	 is	 simply	a	 global	problem	of	 intellectual	
history.	 What	 place	 do	 we	 want	 to	 give	 to	 philosophical	 thought,	 psychoanalytical	














sobre	 las	 imágenes:	 la	 filosofía,	 el	 psicoanálisis	 y	 la	 literatura;	 al	mismo	 tiempo,	
establece	una	crítica	razonada	del	estatuto	académico	de	las	humanidades,	todavía	
compartimentadas.	 En	 este	 sentido,	 el	 saber	 académico	 sigue	 siendo	 de	 corte	
burgués,	 al	 operar	 troceando	 el	 conocimiento	 y	 aislándolo	 del	 mundo	 que	 lo	
produce.		
	
Didi-Huberman	 dedicará	 todo	 su	 trabajo	 filosófico	 a	 defender	 lo	 que	 vincula	 las	
imágenes	con	el	conocimiento,	en	tanto	formas	que	buscan	pensarnos	y,	al	mismo	






















Cuando	 las	 imágenes	 tocan	 lo	 real,	 recogido	 en	 DIDI-HUBERMAN,	 CHÉROUX	 y	 ARNALDO,	 2013.	
Igualmente,	 es	notable	 la	 serie	de	 seminarios	 realizados	 en	 el	 Jeu	de	Paume	desde	2016	hasta	 la	
actualidad	 bajo	 el	 título	 Soulèvements,	que	 se	 propusieron	 a	 raíz	 de	 la	 exposición	 con	 el	mismo	
nombre	 y	 que	 fueron	 concebidos	 como	 un	 nuevo	 espacio	 de	 investigación	 para	 pensar	 el	 gesto	




98	 Su	 actividad	 curatorial	 comenzó	 en	 1997	 con	 la	 muestra	 L’Empreinte	 en	 el	 Centro	 Georges	






del	 Atlas	 Mnemosyne	 de	 Aby	Warburg.	 Finalmente,	 la	 muestra	 con	 más	 recorrido	 internacional,	
Soulèvements,	viajó	a	Buenos	Aires,	São	Paulo,	México	DF	y	Montreal,	tras	su	presentación	en	París	y	
Barcelona.	La	muestra	se	articulaba	alrededor	de	las	imágenes	que	expresan	y	describen	los	actos	y	







Durante	 más	 de	 treinta	 años	 de	 producción	 y	 con	 más	 de	 cincuenta	 libros	










elección	 temática	no	es	 fortuita,	 ya	que	 fue	 en	este	hospital,	 bajo	 la	dirección	de	
Charcot,	donde	Freud	empezó	a	trazar	su	teoría	sobre	la	histeria	que,	a	su	vez,	 le	
permitiría	 plantear	 su	 propuesta	 sobre	 el	 inconsciente.	 Las	 imágenes,	 en	 tanto	




Para	Didi-Huberman,	 la	 historia	 del	 arte	 es	 la	 disciplina	moderna	por	 excelencia	
donde	 la	 razón	 se	 encuentra	 con	 lo	 sensible	 material,	 con	 las	 imágenes	 que	
conforman	nuestra	visión	del	mundo,	pero	también	con	las	formas	a	través	de	las	
cuales	se	ha	articulado	esta	visión.	Para	él,	como	para	sus	principales	referentes,	la	




su	 producción	 crítica.	 Es	 entonces,	 a	 partir	 de	 formular	 nuevas	 preguntas	 a	 la	







proponer,	más	 allá	 de	 la	 clínica,	 una	 aproximación	 al	modo	 en	que	 las	 imágenes	







nuestra	época.	Un	momento	en	que	ni	en	 lo	social,	ni	en	 lo	 individual,	 somos	capaces	de	generar	












en	 los	 ejercicios	 de	 écfrasis,	 de	 exégesis	 y	 de	 montaje	 sus	 mecanismos	 de	
emergencia.	
	
A	 lo	 largo	de	 los	 ochenta,	 publicará	 tres	 obras	que	 sirven	de	preámbulo	para	 su	





















artístico	 o	 literario	 para	 desarrollar	 las	 posibilidades	 teórico-filosóficas	 que	
desprende.	Este	proceder	se	aplica	en	otras	publicaciones	como	Le	Cube	et	le	visage.	
Autour	d’une	sculpture	d’Alberto	Giacometti	(1992),	L’étoilement,	conversation	avec	
Simón	 Hantaï	 (1998),	 La	 demeure,	 la	 souche.	 Appartements	 de	 l’artiste	 (1999),	
L’Homme	qui	marchait	dans	le	coleur	(2001),	Génie	du	non-lieu	(2001),	Mouvements	

























otro,	 proponer	 nuevas	 herramientas	 críticas	 que	 devuelvan	 integridad	 y	 valor	 al	
objeto	físico,	verdadero	generador	de	la	experiencia	estética.	
	










Didi-Huberman	recupera	en	Devant	 l’image	 la	reflexión	sobre	 la	existencia	en	 los	
objetos	del	arte	de	un	posible	nudo	entre	los	saberes	transmitidos	y	dislocados,	y	los	
no-saberes	producidos	y	transformados,	un	nudo	que	remite	a	la	verdadera	eficacia	












encuentro	 con	 ellas,	 siempre	 en	 una	 relación	 desconcertante	 y	 excesiva.	
Recurriendo	a	Joyce,	Kafka	y	otros	artistas	del	mismo	momento,	elabora	una	crítica	
a	 los	 modos	 de	 reproducción	 y	 contemplación	 asociados	 al	 mercado	 del	 arte	 y	
vindica	 los	 objetos	 artísticos	 como	 umbrales	 de	 un	 conocimiento	 capaz	 de	





























En	 ellos,	 Didi-Huberman	 recoge	 de	modo	muy	 original	 la	 experiencia	 doble	 que	
supone	 todo	 acto	 de	 conocimiento.	 Por	 un	 lado,	 la	 aplicación	 de	 un	método,	 un	
camino	(la	razón)	que	marca	nuestra	relación	con	el	objeto,	pero	que,	por	otro,	se	ve	




concreta	 y,	 al	mismo	 tiempo,	 su	 potencia	 generosa	 que	 amplía	 el	 espectro	 de	 lo	
posible	por	conocer.	En	esta	doble	experiencia	se	encuentra	también	implicada	una	





informe	 como	 factores	 de	 un	 conocimiento	 legítimo.	 Pero	 también	 de	 Walter	
Benjamin	 y	 su	 lectura	 de	 los	 objetos	 artísticos	 como	 «fenómenos	 originarios»,	
concepto	 a	 su	 vez	 tomado	de	Goethe106.	Dichos	 objetos	 ofrecen	un	 saber	 que	no	
 







las	 ciencias	 humanas,	 entendiéndolo	 como	 lugar	 de	 conflicto	 privilegiado	 y	 estimulador	 de	
insurrecciones.	
106	 Los	 «fenómenos	 originarios»	 (Urphänomen)	 se	 encuentran	 en	 la	 biología	 y	 son,	 para	 Goethe,	












se	 encuentran	 siempre	 en	 movimiento	 y,	 por	 ello,	 son	 difíciles	 de	 captar	 en	 su	
totalidad;	siempre	van	acompañadas	de	una	nebulosa,	algo	que	las	vuelve	oscuras,	








vida	 ilustran	 la	 capacidad	 compleja	 de	 las	 imágenes:	 ser	 testimonio	 y	
acontecimiento	a	la	vez,	ser	apertura	ilimitada	y	copias	que	absorben	el	modelo,	lo	
desplazan	y	desbordan,	formas	que	subvierten	toda	la	posibilidad	de	semejanza	o	





las	 fichas	 y	 las	 notas	 que	 Aby	 Warburg	 tomó	 de	 dos	 cuadros	 de	 Botticelli:	 El	











La	desnudez	de	 la	Venus	 implica	una	presencia	 explícita	de	 la	 carne	y,	 al	mismo	


















«Esto	 significa	 que	 se	 podría,	 ante	 cada	 desnudo,	 mantener	 el	 juicio	 y	 olvidar	 el	 deseo,	












imágenes	 se	 asocia,	 en	 Ouvrir	 Venus.	 Nudité,	 rêve,	 cruauté,	 al	 proceso	 de	
«aislamiento»	 descrito	 por	 Freud	 en	 su	 texto	 Inhibición,	 síntoma	 y	 angustia	
(1925)111.	 El	 «aislamiento»	 es	 un	 mecanismo	 defensivo	 que	 consiste	 en	
alejar/separar	 un	 pensamiento	 o	 un	 comportamiento,	 de	 modo	 tal	 que	 sus	
conexiones	 con	 otros	 pensamientos	 o	 con	 el	 resto	 de	 la	 existencia	 del	 sujeto	 se	
quiebren.	Comprobamos	de	nuevo	la	insistencia	de	nuestro	autor	en	equiparar	los	




poseer	 más	 que	 conocer	 su	 objeto	 de	 estudio,	 al	 igual	 que	 la	 historia	 del	 arte	
patriarcal	ha	producido	imágenes	de	mujer	que	son	cuerpos	sin	carne,	cuerpos	sin	
mujeres.	Este	texto	es	la	obra	de	Didi-Huberman	que,	con	mayor	riqueza	de	matices,	








condensan	múltiples	 temporalidades	 en	 su	materialidad	que	nos	 acechan	 con	 su	
presencia	y	ponen	en	crisis	nuestro	tiempo.	Didi-Huberman	introduce	y	entrelaza	
en	esta	obra	las	reflexiones	de	otros	dos	pensadores	que	desestabilizan	la	linealidad	
histórica	 dominante.	 Walter	 Benjamin	 y	 Carl	 Einstein	 le	 permitirán,	 junto	 a	
Warburg,	articular	una	propuesta	historiográfica	que	parte	de	la	imposibilidad	de	
un	 conocimiento	 fijo	 y	 absoluto.	 La	 anacronía	 de	 los	 tiempos,	 la	 dialéctica	 y	 el	














en	 la	 obra	 L’image	 survivante.	 Histoire	 de	 l’art	 et	 temps	 des	 fantômes	 selon	 Aby	

















se	 une	 otra	 de	 mayor	 calado.	 La	 historia	 del	 arte	 tradicional	 ha	 tratado	 las	
producciones	 artísticas	 como	 entes	 independientes,	 autónomos,	 resultado	 de	 la	




ontológica	 de	 la	 imagen.	 Este	 proceder	 se	 asemeja	 a	 la	 teoría	 lacaniana	 del	
significante,	 que	 establece	 que	 un	 significante	 es	 solo	 en	 relación	 con	 otro	
significante	 y,	 precisamente,	 en	 esta	 cadena	 relacional	 es	 donde	 se	 establece	 su	














una	 tercera	 vía	 frente	 a	 la	 tensión	 entre	 la	 corriente	 semiótica	 y	 la	 corriente	 puramente	
fenomenológica	 respecto	a	 los	estudios	de	 la	 imagen.	Tanto	Didi-Huberman	como	el	 antropólogo	
















de	 proceder.	 Formas	 que	 no	 agotan	 la	 eficacia	 de	 las	 imágenes,	 pues	 tomará	 en	




tanto	disciplina	humanista,	 y	 la	 consideración	de	 las	 implicaciones	de	una	nueva	
propuesta	 de	 aproximación	 a	 las	 imágenes,	 están	 presentes	 en	Être	 Crâne.	 Lieu,	
contact,	 pensée,	 sculpture	 (2000),	 donde	 se	 aborda	 la	 sobredeterminación	 de	 las	
imágenes	en	 clave	positiva,	 insistiendo	en	 su	 capacidad	de	dejarse	atravesar	por	









Simbólico	 mediante	 el	 encuentro	 entre	 la	 imagen	 y	 su	 crítica.	 Las	 imágenes	
constituyen	 actos	 de	 apertura,	 una	 acción	 creativa	 de	 formación	 de	 nuevas	
imágenes,	 más	 que	 el	 resultado	 de	 un	 proceso	 de	 comprensión.	 Estos	
planteamientos	son	desarrollados	también	en	Ex-voto:	image,	organe,	temps	(2006),	
en	 L’image	 ouverte.	 Motifs	 de	 l’incarnation	 dans	 les	 arts	 visuels	 (2007)	 y	 en	 La	
Ressemblance	par	contact	(2008).	
	
La	 «imagen-acto»	 de	 Didi-Huberman	 es	 una	 versión	 de	 la	 «imagen-acción»	 de	
Benjamin	 (infra):	 aquella	 forma	 capaz	 de	 despertar	 en	 el	 imaginario	 colectivo	




La	 relación	 de	 las	 imágenes	 con	 los	 acontecimientos	 políticos	 que	 han	marcado	











existentes	en	 la	 forma	en	que	se	ha	producido	 la	historia.	En	obras	como	 las	que	
conforman	la	serie	L’oeil	de	l’histoire	en	seis	volúmenes:	Quand	les	images	prennent	
position	 (2009),	 Remontages	 du	 temps	 subi	 (2010),	 Atlas	 o	 le	 gai	 savoir	 inquiet	
(2010),	Peuples	 exposés,	 peuples	 figurants	 (2012),	Passés	 cités	 par	 J.L.G	 (2015)	 y	
Peuples	 en	 larmes,	 peuples	 en	 armes	 (2016)	 se	 pregunta	 sobre	 el	 papel	 de	 las	




de	 su	 interés	hacia	 la	 investigación	de	 la	 relación	 entre	 imágenes,	 imaginación	 y	
política.		
	
En	 Écorces	 (2011)	 recupera	 unas	 fotografías	 sobre	 las	 que	 llevaba	 tiempo	
trabajando,	presentes	también	en	su	exposición	Soulèvements,	así	como	en	su	obra	
Images	malgré	 tout	 (2004),	 que	 desató	 una	 fuerte	 polémica	 sobre	 las	 relaciones	







imágenes	 avivan	 esta	 reflexión;	 para	 «peinar	 la	 historia	 a	 contrapelo»,	 como	




del	 pathos	 y	 lo	 poético	 en	 la	 reflexión	 de	 lo	 político.	 En	 estas	 obras	 utilizará	
especialmente	 la	 fotografía	y	el	cine	para	ahondar	en	esta	 legibilidad	no	 lineal	ni	
sosegada	de	las	imágenes.	Así,	el	montaje	y	las	propuestas	artísticas	de	Eisenstein,	
Godard	 o	 Pasolini	 serán	 lugares	 comunes	 en	 sus	 obras.	Dedicados	 a	 este	 último,	
encontramos	 trabajos	 como	 Sentir	 le	 grisou	 (2014),	 basado	 en	 el	 documental	La	
rabbia	(1963),	o	en	Survivance	des	lucioles	(2009),	donde	retoma	el	escrito	de	Pier	
Paolo	 Pasolini,	 Il	 vuoto	 del	 potere	 in	 Italia,	 reeditado	 luego	 como	L’articolo	 delle	
lucciole.	 Es	 un	 análisis	 político	 que	 utiliza	 un	 tono	 poético	 para	 denunciar	 la	







(2014),	 Didi-Huberman	 aboga	 por	 un	 saber	 que	 no	 excluya	 ni	 lo	 sensible	 ni	 lo	













sistematización	 y	 de	 escolarización	 de	 los	 cuerpos	 doctrinales	 que	 capturaron	
ciertas	maneras	de	ver114.	
		
Esta	 tesis	 comparte	 con	 Didi-Huberman	 y	 sus	 referentes	 Warburg,	 Benjamin	 y	
Bataille,	el	hecho	de	encontrar	en	las	imágenes	una	forma	de	conocimiento	distinta,	
un	modo	de	aproximación	y	diálogo	con	el	mundo	que	puede	acercarnos	a	umbrales	
de	 verdad	 inaccesibles	 hasta	 ahora	 por	 el	 modo	 tradicional,	 reduccionista	 y	
categórico	de	producir	saber	todavía	hegemónico.	En	este	sentido,	compartimos	que	
el	 hecho	 filosófico	 no	 es	 un	 lugar	 productor	 de	 verdades,	 sino	 más	 bien	 una	
herramienta	 para	medirlas	 o,	mejor	 dicho,	medir	 su	 existencia.	 Esta	 perspectiva	
ética	también	está	muy	bien	enunciada	por	Alain	Badiou	en	sus	cuatro	condiciones	
generadoras	 de	 verdades:	 el	 amor,	 el	 arte,	 la	 ciencia	 y	 la	 política.	Hacer	 filosofía	
implica	 tomar	 en	 consideración	 dichas	 condiciones115.	 Solo	 de	 una	 práctica	
comprometida	con	la	vida	en	su	acontecer	transformador	surge	un	sujeto	«extraño»	





mentira»	 de	 la	 tradición	 platónica	 sufra	 una	 alteración	 capaz	 de	 promover	 «la	
verdad	como	imagen»116.	Así,	la	obra	de	arte	en	tanto	imagen	se	comprende	como	
lugar	de	posibilidad	para	generar	umbrales	de	verdad,	un	lugar	que	nada	debe	a	los	







que	 se	 abre	 a	 los	 desplazamientos	 de	 sentido	 mediante	 los	 cuales	 la	 superficie	 blanca	
indeterminada	 será	 capaz	 de	 recoger	 un	 haz,	 imposible	 de	 refrenar,	 de	 sobre-

































en	 todas	 las	 direcciones	 que	 su	 presencia	 abarca.	 Su	 presencia	 no	 es	 una	
representación,	 sino	 una	 presentación	 singular	 que	 engloba	 sentidos	 internos,	
externos	 y	 contextuales.	 Lo	 importante	 no	 consiste	 en	 saber	 lo	 que	 una	 imagen	
significa,	sino	cuál	ha	sido	el	proceso	por	el	cual	significa	algo	y	no	otra	cosa.	
	




Sin	 embargo	 y	 como	veremos	 en	 el	 apartado	 siguiente,	Las	 obras	 y	 los	 discursos.	
Imágenes	 producidas	 vs	 imágenes	 pensadas,	 Didi-Huberman	 tiende	 a	 dirigir	 su	
























infinidad	 de	 ejemplos	 que	 señalan	 los	 motivos,	 y	 no	 las	 causas,	 como	 principal	
interés	de	la	materia.	Así,	muchas	investigaciones,	exposiciones	y	discursos	siguen	





	 	  
Didi-Huberman	es	consciente	de	que	la	disciplina	«Historia	del	Arte»	ha	privilegiado	
el	 discurso	 por	 encima	 del	 objeto,	 debido	 a	 la	 imposibilidad	 lógica	 de	 conocer	
certeramente	el	pasado.	Por	ello,	en	el	núcleo	más	extenso	de	su	obra	Ante	la	imagen.	
Pregunta	 formulada	 a	 los	 fines	 de	 una	 historia	 del	 arte,	 procede	 a	 analizar	 los	
momentos	históricos	donde	se	empezó	a	concebir	y	articular	el	discurso	del	arte	





discursos	 imperantes	 no	 son	 el	 resultado	 de	 la	 imposición	 de	 una	 ideología	
dominante	en	 sentido	marxista	o	de	 los	efectos	de	poder	 foucaultianos,	 sino	que	
responderían,	más	bien,	a	distintos	momentos	del	proceso	de	síntesis	dialéctica.	Así,	
en	 Vasari	 encontraríamos	 un	 proceso	 de	 afirmación	 del	 Yo	 (en	 este	 caso,	 de	
justificación	 positiva	 de	 la	 existencia	 de	 la	 historia	 del	 arte),	 seguido	 de	 otro	
momento	de	antítesis	o	negación	de	lo	dado	por	sabido.	Didi-Huberman	recurre	a	
pensadores	de	los	siglos	XVIII,	XIX	y	XX,	como	Batteux,	Winckelmann,	Kant	(por	ser	
este	 el	 primero	 en	 plantear	 una	 escisión	 en	 el	 arte	 entre	 gusto	 y	 estética,	 entre	









herramienta	para	 conocer	el	origen	y	 funcionamiento	de	estas	 codificaciones.	En	









De	 todo	 el	 planteamiento	 de	 Didi-Huberman	 se	 deduce	 un	 rechazo	 absoluto	 al	







tal	nombre	si	no	 incluye	 las	propuestas	 feministas.	Griselda	Pollock,	por	ejemplo,	
enriquece	y	politiza	este	proceso	de	dominación	del	hecho	histórico	y	sus	objetos	
por	parte	de	la	historiografía	oficial	patriarcal.	En	la	obra	realizada	junto	con	Rozsika	
Parker,	Old	 Mistresses:	 Women,	 Art,	 and	 Ideology122,	 se	 recuerda	 que	 uno	 de	 los	










parece	 siempre	 separada,	 ajena	 y	 hasta	 ensimismada	 del	 resto	 de	 formas	 de	
conocimiento,	es	uno	de	los	campos	donde	se	puede	rastrear	con	mayor	efectividad	
la	violencia	ejercida	sobre	 la	memoria	por	parte	de	 los	que	se	creen,	 como	decía	
Warburg,	 los	 «amos	 de	 un	 tiempo».	 Así,	 continúa	 Pollock,	 las	 aproximaciones	
feministas	 devienen	 los	 procedimientos	 más	 operativos	 para	 denunciar	 la	
distorsión	cultural	efectuada	por	los	discursos	hegemónicos.		
	
En	 este	 punto	 es	 interesante	 ver	 que	 Didi-Huberman	 evita	 hacer	 hincapié	 en	 el	
elemento	político	de	la	crítica	a	la	construcción	histórica,	en	favor	de	una	denuncia	
al	ensimismamiento	de	la	persona	investigadora	y	su	época;	prefiere	un	énfasis	más	
poético	 que	 político,	 a	 expensas	 del	 objeto	 y	 su	 tiempo.	 En	 su	 obra,	 también	 se	
observa	un	mayor	interés	por	la	Historia	y	su	Crítica	que	por	los	objetos	artísticos	y	
su	conocimiento:	su	compromiso	social	pretende	abrir	nuestras	maneras	de	mirar	
para	 ampliar	 nuestras	 maneras	 de	 pensar.	 En	 este	 sentido,	 entiende,	 como	
Benjamin,	 que	 «la	 crıt́ica	no	 es,	 en	 su	 intención	 central,	 juicio;	 sino,	 por	un	 lado,	
 
120	En	 la	obra	de	Didi-Huberman	 se	utiliza	 el	determinante	masculino	 como	expresión	del	 sujeto	
universal.	En	este	trabajo	se	busca	e	insiste	en	no	caer	en	el	gesto	reduccionista	de	utilizar	el	absoluto	
masculino	para	designar	toda	la	humanidad.	Sin	embargo,	dado	que	la	hegemonía	en	la	producción	
histórica	 ha	 sido	 obra	 del	 patriarcado,	 se	 respetará	 el	masculino	 genérico	 en	 los	 casos	 donde	 se	
establezca	 una	 crítica	 a	 dicha	 producción,	 pues	 la	 responsabilidad	 del	 abuso	 y	 tergiversación	
histórica	no	es	de	TODA	la	humanidad.		
121	Aby	Warburg	hace	esta	afirmación	en	el	marco	del	seminario	que	dictó	en	1927	dedicado	a	Jacob	




























en	 que	 lo	 que	 se	 diga	 de	 la	 obra	 siempre	 será	 cuestionado	 por	 esa	 resistencia.	
Cuando	 Warburg,	 Benjamin	 o	 Didi-Huberman	 hablan	 de	 pervivencia	 o	
supervivencia	de	las	obras	de	arte,	piensan	más	en	el	desarrollo	de	las	inquietudes	
de	las	personas	que	las	contemplan	en	sucesivos	momentos	y	que	les	otorgan	nuevas	




situar	 espacio-temporalmente	 los	 objetos	 de	 estudio,	 establecer	 la	 funcionalidad	
social	 que	 tenían	 en	 su	 época	 y	 la	 estructura	 productiva	 que	 dictaminó	 que	 su	
presencia	fuera	posible	y	necesaria.	El	anacronismo	en	arqueología	corresponde	al	
devenir	 de	 los	 objetos	 en	 los	 diferentes	 tiempos	 y	 contextos	 que	 atraviesan	 e	



































como	 la	manera	 a	 través	 de	 la	 cual	 traducimos	 el	mundo.	 Para	 él,	 la	 imagen	 es	
también	algo	producido,	una	cosa	realizada.	Entender	 los	objetos	artísticos	como	
imágenes-cosa	 se	 acerca	 a	 una	 concepción	 arqueológica	 de	 los	 mismos,	 como	
defiende	esta	investigación.	Sin	embargo,	y	como	se	va	apuntando,	Didi-Huberman	
entiende	arqueología	en	términos	foucaultianos	más	que	científicos,	hecho	que	le	






























Desde	 un	 punto	 de	 vista	 casi	 ontológico,	 la	 imagen	 es	 menos	 precisa	 que	 lo	
Simbólico,	 pero	 está	más	 cerca	 de	 lo	 Real129.	 La	 imagen	 es	más	 real	 y	 concreta,	





Así,	 Jung	 fue	 el	 primero	 en	 proponer	 una	 definición	 de	 «imagen»	 en	 sentido	
psicológico:	una	Imago	no	es	una	representación	de	algo	o	alguien,	sino	una	matriz	
impresa	 en	 nuestra	psique	 a	 partir	 de	 lo	 que	 las	 personas	 global,	 inconsciente	 y	
conscientemente,	captamos	de	ese	algo	o	de	ese	alguien.	Situada	en	el	ámbito	de	la	
fantasía,	 Imago	no	refiere	cosas/personas	concretas,	«sino	 tan	sólo	sus	 imágenes	










ello	 resulta	 prioritario	 distinguir	 entre	 «atributo»	 y	 «propiedad».	 El	 atributo	 es	
producto	de	 la	atribución	que	proyectamos	en	el	objeto,	 como	el	 término	señala,	
nada	 que	 ver	 con	 lo	 propio	 (la	 propiedad)	 del	 mismo,	 en	 tanto	 característica	
primaria.	
	
«Aun	 cuando	 la	 proyección	 responda	 a	 una	 cualidad	 realmente	 existente	 en	 el	 objeto,	 el	
contenido	proyectado	existe	sin	embargo	también	en	el	sujeto,	constituyendo	una	parte	de	
la	imago	del	objeto.	La	imago	del	objeto	es	en	sí	una	magnitud	psicológica	diferente	de	la	



































concepto	 psicoanalítico	 de	 Jung.	 Estas	 imágenes	 se	 forman	 mediante	 diversos	




suelen	diluir	o	 sintetizar	 lo	que	nos	 rodea	en	 factores	primordiales	que	visten	el	
gusto	 o	 el	 disgusto,	 la	 atracción	 o	 la	 retracción.	 Pueden	 denominarse	 también	
imágenes	 sensoriales	 o	 reflexivas,	 confluencia	 o	 consecuencia	 de	 sentimientos	 y	
pensamientos.	En	este	tipo	se	incluirían	también	las	«imágenes	retinianas»,	aquellas	
que	 de	 un	 objeto	 físico	 se	 forman	 en	 la	 retina	 y	 que	 se	 cree	 corresponden	 a	 un	
fundido	 analógico	 con	 la	 realidad.	 Sería	 el	 caso,	 así	 mismo,	 de	 las	 «imágenes	







alguien	 o	 de	 algún	 pensamiento”.	 Estas	 imágenes	 se	 materializan	 mediante	







De	 ahí	 el	 factor	 “anacrónico”	 del	 arte.	 Ante	 una	 historia	 del	 arte	 unidireccional,	
progresiva,	acumulativa	y	coherente,	las	imágenes	contraponen	discontinuidades	a	
esta	 concepción	 tradicional	 de	 un	 tiempo	 histórico	 “cerrado”	 y,	 al	 hacerlo,	 la	
 
133	Volveré	sobre	lo	visual	y	lo	visible	más	adelante.	















pues	 pensamos	 en	 imágenes.	 Sin	 embargo,	 una	 imagen	 nunca	 es	 unívoca:	 está	
dentro	de	su	naturaleza	remitirnos	a	otras	imágenes,	otros	contenidos.	La	pregunta	












las	 personas	 generamos	 imágenes	 de	 todo	 lo	 que	 nos	 rodea;	 en	 la	 producción	
artística,	 las	 personas	 producen	 objetos	 que	 después	 operan	 gestando	 nuevas	
imágenes	 mentales	 en	 otras	 personas.	 Ahí	 residiría	 la	 especificidad	 del	 arte:	

















Con	 esta	 rotundidad	 asevera	 Didi-Huberman	 la	 imposibilidad	 de	 establecer	 una	
ontología	de	 la	 imagen.	En	un	primer	momento	me	pareció	sorprendente	que	un	
defensor	 de	 la	 dialéctica	 como	 herramienta	 de	 conocimiento	 pusiera	 freno	 a	 la	
interrelación	del	proceso	dialéctico	del	pensamiento,	en	su	ir	y	venir	oscilante	de	lo	








sorpresa	 para	 mí	 que	 obviara	 los	 factores	 comunes	 que	 todas	 las	 imágenes	
comprenden	y	expresan	y,	también,	el	que	considerara	inútil	atender	el	“ser”	de	las	




de	 las	 imágenes	 recibe	 una	 atención	 casi	 exclusiva	 por	 parte	 de	 nuestro	 autor,	
cuando	vincula	las	imágenes	a	sus	contextos	de	producción	y	de	uso.	Precisamente,	












critique	 o	 de	 la	 French	 Theory,	 según	 se	 prefiera.	 A	 mi	 entender,	 es	 necesario	
reconocer	que	esta	noción	da	miedo.	Así,	Didi-Huberman	explica,	en	una	entrevista	
concedida	al	MACBA137,	que	su	proceso	de	investigación	se	basa	exclusivamente	en	
la	 descripción	 y	 comparación	 de	 las	 imágenes	 y	 nunca	 en	 su	 definición.	 Para	 él,	
definir	supondría	«encerrar	las	imágenes	en	una	cárcel»138,	e	insiste	en	que	definir	






moderno.	 También	 podría	 entenderse	 este	 rechazo	 desde	 un	 punto	 de	 vista	
decolonial	y	feminista,	ya	que,	a	lo	largo	de	la	historia,	se	han	utilizado	categorías	y	






de	 trabajos	 agrupados	 bajo	 el	 título	 L’oeil	 de	 l’histoire,	 versados	 a	 establecer	 los	 límites	 y	
posibilidades	 de	 una	 “política	 de	 la	 imaginación”,	 donde	 la	 imagen	 devendría	 la	 herramienta	
fundamental	 para	 inaugurar	 un	 nuevo	 proyecto	 de	 pensamiento	 crítico.	 Al	 recibir	 un	 premio	 en	
Madrid,	la	versión	en	castellano	de	esta	obra	apareció	un	año	antes	(2008)	que	la	versión	francesa	
original.	









la	 ontología	 que	 a	 su	 campo	 de	 acción.	 Es	 el	 mismo	 Didi-Huberman	 quien,	 en	
Supervivencia	de	las	luciérnagas139,	habla	de	cómo	la	sobreexposición	de	cualquier	










































a	 la	 recuperación	 del	 término	 «ontología»	 por	 parte	 del	 universo	 digital.	 Las	 nuevas	 “ontologías	


















Aunque	 Didi-Huberman	 opte	 por	 esquivar	 la	 investigación	 ontológica	 no	 puede	
evitar	 encarar	 cuestiones	 propias	 de	 ese	 campo	 en	 sus	 propuestas	 descriptivas,	
como	veremos	a	continuación.	Para	dar	argumentos	al	respecto,	nuestro	autor	de	









Aunque	 Platón	 insiste	 en	 la	 potencia	 mimética	 de	 la	 imagen,	 que	 le	 sirve	 para	





anomalía	 fundamental:	 «entreverar	 los	 órdenes	 del	 ser	 y	 del	 no	 ser,	 al	 punto	de	
volverlos	indisociables».	Esta	mezcla	de	órdenes	entre	el	“ser”	y	el	“no	ser”	que	la	
imagen	 funde	 hasta	 el	 punto	 de	 hacerlos	 indiscernibles,	 manifiesta	 la	 extrema	









del	 mundo”	 (2010:	 73-4),	 donde	 la	 caracteriza	 de	 la	 siguiente	 manera:	 «La	 imagen	 del	 mundo,	
comprendido	esencialmente,	no	significa	por	lo	tanto	una	imagen	del	mundo,	sino	concebir	el	mundo	




manera	más	sencilla	y	hasta	automática,	en	 las	 imágenes	que	conscientemente	o	no	procuran	 los	


























esa	 apariencia	 (imagen)	 de	 la	 apariencia	 (fenómeno),	 el	 ser	 de	 un	 no	 ser,	 tiene	
también	 la	cualidad	de	un	ser	de	verdad,	aunque	no	 la	de	un	ser	verdadero.	Esta	
propuesta	compleja	viene	a	recordar	el	poder	agente	de	la	imagen	como	creadora	
de	 realidades,	 en	 sentido	 lacaniano.	 Tenemos	 un	 buen	 ejemplo	 de	 ese	 proceso	
constitutivo	 y	 constituyente	 de	 las	 imágenes	 en	 las	 representaciones	 de	mujeres	
realizadas	por	 los	ojos	del	patriarcado.	Así,	 la	mujer	que	vemos,	 la	mujer-imagen	
dominante,	es	y	no-es	a	la	vez,	pues	no-siendo	ha	generado	y	genera	el	sujeto-mujer	






























En	La	República,	 Platón	utiliza	 también	al	pintor	 como	demiurgo	 fantasmático	 al	
confrontarlo	con	el	artesano	que	hace	camas.	Concluye	sobre	el	pintor	con	que	«lo	
que	hace	no	es	real,	aunque	de	algún	modo	el	pintor	hace»149.	Este	aserto	hace	difícil	
saber	 “qué”	 es	 lo	 que	 verdaderamente	hace.	 “Lo	que	hace”	 se	nubla	 entonces	de	





característica	de	 las	 imágenes	que	va	a	 ser	 recuperada	por	Warburg,	Benjamin	y	
Didi-Huberman.	A	la	apariencia	de	producir	“todo”	lo	que	existe,	añade	Platón	que,	




porque	 a	 partir	 de	 aquí	 cada	 ente	 es	 él	mismo	más	 su	 imagen.	 La	 imagen	 es	 el	
epifenómeno	diferido	y	diferente	de	lo	observado.	Para	Platón,	las	imágenes	son	un	
fantasma	 o	 un	 simulacro	 que	 acompañará	 a	 las	 entidades	 para	 siempre	 y	
constituyen	el	campo	de	lo	muerto-vivo,	expresión	que	enlaza	con	la	etimología	de	
la	supervivencia	warburgiana	(Nachleben),	en	tanto	que	vivir-después	(infra).	Las	









Sin	 despreciar	 su	 posible	 efecto	 de	 representación	 (su	 función	 referencial),	 las	
imágenes	expresan	también	una	realidad	por	sí	mismas.	Son	obras	concretas	que	
actúan	en	espacios	y	tiempos	cambiantes.	Ese	espacio,	«sin	lugar	y	anacrónico»,	es	


















genealogía,	 propuso,	 como	 punto	 de	 partida	 de	 su	 teoría	 de	 la	 sensibilidad,	 el	
término	metaxy,	el	espacio	(medio	o	mediador)	donde	“aparecen”	las	imágenes.	Sin	








Mediante	 una	 sorprendente	 argumentación	 dialéctica,	 procedimiento	 muy	
cuestionado	 por	 el	 mismo	 Aristóteles,	 lo	 diáfano	 activa	 el	 color	 de	 manera	
contingente	(según	el	objeto)	y,	al	mismo	tiempo,	se	pone	él	mismo	en	movimiento	
al	 ser	 “estimulado”	 por	 el	 color154.	 Lo	 diáfano	 se	 transforma	 al	 padecer	 la	











«El	movimiento	 táctil	 se	 inicia	 por	 un	 acercamiento	 que	 comienza	 en	 el	 vacío	 y	 termina	





a	 éste:	 en	 ausencia	 de	 tales	 oscilaciones	 fásicas	 del	 movimiento	 táctil,	 yo	 permanecería	
 
153	 Zúñiga	 (2015:	 18)	 resume	 la	 confrontación	 entre	 Platón	 y	 Aristóteles	 con	 una	 propuesta	
clarificadora	que	entiende	 la	symploké	platónica	como	una	ontología	del	 “ser	 suplementario”	y	 la	
metaxy	aristotélica	como	una	ontología	del	“ser	intermediario	o	medial”.	
154	El	factor	dialéctico	de	la	distinción	entre	forma	y	fondo	en	las	imágenes	percibidas	se	considera	
actualmente	una	de	 las	 leyes	que	Max	Wertheimer	promulgó	para	definir	 la	Gestalt.	La	distinción	
entre	 fondo	 y	 forma	 en	 la	 imagen	 percibida	 refuerza	 el	 carácter	 intermediario	 (metaxy)	 de	 toda	
imagen	realizada.	Wertheimer,	como	Didi-Huberman,	concede	un	mayor	protagonismo	a	la	mirada	
subjetiva	que	a	lo	mirado,	a	pesar	de	que	el	contraste	entre	forma	y	fondo	enfatiza	el	factor	objetivo	
de	 la	 realidad	 al	 partir	 de	 lo	 mirado	 en	 tanto	 existente.	 WERTHEIMER	 1923,	 en	 ELLIS	 1938	























En	 sus	 investigaciones,	Didi-Huberman	 insiste	 en	 que	 la	Historia	 del	Arte,	 desde	
Panofsky,	ha	expulsado	lo	inconsciente,	espontáneo,	singular;	en	resumen,	«lo	vivo»	
de	 los	 estudios	 culturales	 en	 detrimento	 de	 su	 significación.	 Señala	 que	 esta	
tendencia	comprende	el	hecho	cultural	 como	natural	y	puro,	 concepción	errónea	
pues	fija	formas,	procesos	y	condiciones	producidas,	precisamente,	en	condiciones	
históricas,	 por	 definición	 variables.	 «La	 vida»	 a	 la	 que	 se	 refiere	Didi-Huberman	
queda	definida	como	un	«juego	de	funciones	y	formas»	que	exige	aproximaciones	
que	 no	 desatiendan	 los	 movimientos	 y	 energías	 propios	 de	 las	 producciones	
culturales	en	favor	de	enunciados	y	cronologías.	En	otras	palabras,	las	propuestas	
absolutas	 y	positivistas,	 al	 querer	 comprender	 el	 fenómeno	artístico-histórico,	 lo	
han	simplificado,	sacando	del	«tiempo»	su	principal	característica:	su	complejidad.		
	
Didi-Huberman	 se	 atiene	 especialmente	 a	 las	 palabras	 de	 Jacob	 Burckhard	 para	
dibujar	su	defensa	de	la	morfología	como	proceso	de	aproximación	a	las	imágenes.	
Esta	vía	de	investigación	histórica	implica	ser	«filólogo	por	encima	de	los	hechos»	
(hacer	 preguntas	 más	 que	 buscar	 respuestas)	 y	 «ser	 filósofo	 por	 encima	 de	 los	
sistemas».	 Solamente	 a	 través	 de	 las	 singularidades	 históricas	 podemos	
aproximarnos	a	las	cuestiones	fundamentales	que	dan	cuenta	de	la	complejidad	de	





















entiende	 por	 “formas”	 la	 cristalización	 sensible	 de	 una	 tal	 dialéctica	 o	 “influencia	
recíproca”»158.		
	












imagen	 es	 desaconsejable,	 si	 no	 imposible,	 su	 propuesta	 pretende	 esbozar	 una	
antropología	particularista	que	analice	las	imágenes	a	partir	de	una	morfología	que	
implique	 sus	 rasgos,	 facetas	 y	 aspectos.	 Esta	 morfología,	 en	 cierta	 medida	







sentidos	 diversos	 en	 cada	 una	 de	 ellas.	 El	 sentido	 procedería	 de	 la	 cadena	
significante	 en	 un	momento	 dado	 y	 no	 de	 un	 significado	permanente.	 El	 uso	 del	
plural	 para	 las	 imágenes	 se	 convierte	 en	 necesario	 para	 borrar	 toda	 huella	 de	
unidad.	 Las	 implicaciones	 de	 esta	 actitud	 sugieren	 que	 las	 imágenes	 sean	
“ilimitadas”	en	sus	sentidos	y	que	no	posean	un	núcleo	unitario	pertinaz	en	relación	
con	un	referente	o	permanente	en	relación	con	un	mensaje	fijo.	Creo	que,	aunque	
parezca	 que	 las	 imágenes	 puedan	 cambiar	 de	 sentido	 en	 las	 diferentes	
composiciones	 donde	 se	manifiestan,	 ello	 no	 niega	 la	 pervivencia	 de	 un	 “núcleo	
duro”	o	condición	que	mediará,	como	factor	de	resistencia,	en	los	diferentes	juegos	
o	montajes	 en	 los	que	participe.	 Este	núcleo,	 en	 contra	de	 las	 simpatías	de	Didi-


































ser	 interpretado	 en	 diferentes	 contextos,	 tonos	 y	modalidades	 «anacrónicos»,	 su	
característica	primordial	es	la	de	recoger	hechos	y	realidades	objetivas.	
		
Como	 apunté	 en	 su	 momento,	 la	 investigación	 que	 aquí	 propongo	 parte	 de	 la	
hipótesis	de	que	las	imágenes	recogen	aquellos	aspectos	verdaderos	que	indican	los	
procesos,	 tanto	 objetivos	 como	 subjetivos,	 que	 han	 instaurado	 y	 legitimado	 el	
sometimiento	de	las	mujeres	en	el	sistema	patriarcal	todavía	hegemónico.	Debido	a	
ello,	aclarar	cómo	 las	 imágenes	difunden	esta	verdad	que	se	aprehende,	en	 tanto	




de	 las	 imágenes	 e	 intento	 esclarecer	 si	 dichas	 características	 corresponden	 a	
cualidades	 específicas	 de	 las	mismas	 o	 se	 trata,	más	 bien,	 del	 efecto	 de	 nuestro	
encuentro	 con	 ellas.	 Didi-Huberman	 se	 ubica	 en	 medio	 de	 la	 polaridad	 entre	




















modo	 de	 hilo	 conductor	 (“el	 hilo	 sin	 el	 cual	 no	 existiría	 el	 collar”,	 por	 hablar	
metafóricamente),	aquel	que	no	consiste	en	un	listado	comprensivo	o	descriptivo	de	
los	«hechos-datos»163	observados	o	listados,	sino	en	la	circunstancia	“decisiva”	de	












La	 imagen	 superviviente165,	 donde	 toma	 la	 propuesta	 de	 Ludwig	 Binswanger,	







La	 comprensión	 así	 planteada	 interesó	 mucho	 a	 Warburg	 y	 Didi-Huberman	 la	
adopta	por	dos	motivos.	En	primer	lugar,	por	su	carácter	complejo	y	holístico	que	




que	 se	 capta	 o	 se	 toca	 en	 la	 materia	 del	 sentido».	 El	 sujeto,	 como	 «esfera	 de	
 
Así	 pues,	 explicar	 significaría	 desplegar,	 lo	 mismo	 que	 descomponer,	 desenrollar	 o	 destramar.	
Desplegar	algo,	por	tanto,	es	explicarlo,	abrir	lo	plegado,	extenderlo.	EZQUERRA,	2011:	19-20.	
163	Desde	una	perspectiva	científica,	se	puede	diferenciar	entre	hechos	y	datos.	Se	parte	de	la	base	
realista	de	que	 “ahí”	 (afuera	del	pensar)	hay	un	 “algo”	donde	ocurren	cosas/hechos.	Con	nuestra	
intervención,	este	afuera	se	 transforma	en	datos,	 con	 los	que	se	pretende	 traducir	 lo	que	ocurre.	




nuestro	 sello.	 El	 conocimiento,	 como	 acto	 humano,	 dirime	 entre	 hechos-datos.	 Ampliaré	 estos	
comentarios	en	la	Parte	Segunda.	
164	«Comprender»	es	algo	bien	distinto.	Procede	del	latín	comprehendere,	que	significa	rodear	una	















La	 gran	 diferencia	 entre	 los	 términos	 «explicación»	 y	 «comprensión»	 es	 su	





definitivo	con	 la	posmodernidad	y	su	 insistencia	en	describir	y	dar	cuenta	de	 las	
cosas,	ante	la	imposibilidad	de	explicarlas168.		
	















Didi-Huberman	 llama	 «visual»	 a	 lo	 «no	 visible».	 Lo	 «visual»	 procede,	 por	 el	
contrario,	del	desconcierto.	Se	manifiesta	cuando	no	podemos	ubicar	la	imagen	en	
un	 compartimento	 percibido	 previamente.	 Lo	 «visual»	 abre	 perspectivas	 tanto	




«más	 allá	 del	 saber,	 es	 decir,	 más	 allá	 de	 los	 conceptos	 y	 de	 las	 opiniones,	 la	 exégesis	





crisis	 científica	 que	 se	 dice	 fue	 propiciada	 por	 el	 principio	 de	 incertidumbre	 de	 Werner	 Karl	























Las	 imágenes	 anuncian	 visualmente	 lo	 no	 visible,	 que	permanece	 escondido.	 Las	




entre	 el	 signo	 y	 su	 objeto	 de	 referencia.	 Esta	 propuesta	 puede	 encontrarse	 en	
diferentes	 lugares	de	su	amplia	producción173.	Es	bien	sabido	que	 los	«símbolos»	














forma	de	 acceso	 a	 ellos	 y,	 por	 tanto,	 representan	 una	 confluencia	 entre	 objeto	 y	
sujeto,	materia	y	pensamiento175.	Un	segundo	sentido	se	da	cuando	lo	que	muestra	
el	 fenómeno	 «no	 es	 lo	 que	 es	 en	 sí	mismo»,	 en	 alusión	 a	 la	 segunda	 adscripción	
etimológica	de	«fenómeno»:	aquello	que	no	muestra	lo	que	es,	sino	«lo	que	parece»	
(lo	aparente,	la	apariencia);	algo	que	no	es	lo	que	pretende	ser.	Este	«aparentar»	es	







175	 Una	 definición	 que	 emula	 la	 noción	 kantiana	 de	 lo	 empírico,	 algo	 que	 es	 fáctico	 y	 a	 la	 vez	













«Fenómeno,	 como	manifestación	 “de	 algo”,	 justamente	no	quiere	decir,	 por	 consiguiente,	
mostrarse	a	sí	mismo,	sino	el	anunciarse	de	algo	que	no	se	muestra,	por	medio	de	algo	que	
se	 muestra.	 Manifestarse	 es,	 en	 este	 caso,	 un	 no-mostrarse	 (…)	 Todas	 las	 indicaciones,	








Heidegger	 o	 fenómeno-índice,	 como	 le	 gusta	 decir	 a	 Didi-Huberman,	 es	 notable	
debido	a	sus	diferentes	orientaciones	filosóficas,	empiro-pragmática,	 la	primera	y	
existencialista,	 la	 segunda.	 Sin	 embargo,	 es	 interesante	 destacar	 que	 cualquier	
imagen	ocuparía	todo	ese	arco	de	expresión,	al	manifestarse	como	signo	y	constituir	
un	indicio	o	un	anuncio	en	su	manifestarse,	pues	las	imágenes	son	visibles	y	visuales	
a	 la	vez;	 se	manifiestan	de	manera	contingente	y,	al	mismo	 tiempo,	atraviesan	el	
tiempo;	se	presentan	y	representan	a	la	par;	se	vinculan	con	las	cosas	o	se	ocultan	
tras	 ellas	 o,	 si	 se	 prefiere,	 son	 determinantes	 mientras	 abren	 también	 su	
determinación	a	umbrales	visuales	todavía	por	esclarecer.	Por	todo	ello,	para	Didi-
Huberman	 las	 imágenes	no	son	meras	representaciones,	sino	pensamientos	en	sí	









muestra	 a	 través	 de	 algo	 que	 se	 muestra.	 La	 apariencia	 no	 se	 está	mostrando».	 La	 traducción	 es	
automática,	pero	el	énfasis,	es	mío.	Sin	embargo,	parece	que	Didi-Huberman	leyó	Ser	y	Tiempo	a	partir	















Didi-Huberman	 describe	 lo	«visual»	 como	 un	 acontecimiento	 irrefutable	 por	 su	
eficacia	material,	porque	está	ahí	antes	de	cualquier	pensamiento	y,	a	la	vez,	porque	
resulta	 paradójico,	 en	 tanto	 que	 «virtual».	 Es	 interesante	 observar	 cómo	 esta	
reflexión	 introduce	 otro	 concepto	 clave:	 lo	 «virtual»:	 aquello	 que	 designa	 lo	 que	
aparece	de	manera	«visible»	pero	alegórica,	y	que	pretende	ser	casi	clónica	e	icónica.	












Es	 importante	 señalar	 aquí	 que	 el	 autor	 no	 hace	 la	 clásica	 distinción	 entre	 arte	
abstracto	(para	muchos	autores	paradigma	de	la	presentación)	y	arte	figurativo	(o	
arte	 de	 la	 representación).	 Por	 el	 contrario,	 Didi-Huberman	 plantea	 que	 estas	
distinciones	son	tan	modernas	como	la	historia	del	arte,	al	proceder	del	siglo	XVI	y	
que	 han	 servido	 exclusiva	 e	 interesadamente	 para	 obviar	 lo	 «visual»	 bajo	 la	






la	 mujer	 histérica	 para	 reforzar	 el	 aserto,	 pues	 esa	 imagen	 siempre	 muestra	
demasiado	y	nunca	lo	suficiente:	
	
«haciendo	 muestra	 ostensible	 de	 su	 narcisismo,	 su	 deseo	 permanece	 totalmente	
impenetrable.	Se	trata	de	una	imagen	que	reclama	todas	las	técnicas	de	visibilidad,	siempre	




















a	 la	 dialéctica	 visual-visible,	 es	 la	 multiplicidad	 de	 lıńeas	 de	 temporalidad	 que	
aquellas	incorporan	y	que	les	otorgan	«una	mayor	complejidad	de	perspectivas,	una	
mayor	 sobredeterminación»184.	 El	 concepto	 clave	 es	 «anacronismo».	 Esta	 noción	
surge,	 a	 su	 vez,	 del	 concepto	 warburgiano	 de	 «pervivencia	 o	 supervivencia»	
(Nachleben),	 que	 se	 refiere	 a	 una	 energía	 o	 permanencia	 sintomática,	




vista,	 Einstein,	 más	 que	 formular	 una	 categoría	 de	 la	 imagen,	 ejemplifica	 el	
anacronismo	 a	 partir	 de	 estudios	 concretos:	 la	 escultura	 africana	 manifiesta	
«totalidad»	 y	 «simultaneidad»	 al	 mismo	 tiempo,	 lo	 que	 permite	 pensar	 en	 la	
constante	actualidad	que	el	anacronismo	conlleva185.	
	
La	 noción	 Nachleben	 tiene	 un	 largo	 recorrido	 en	 la	 cultura	 alemana.	 Fue	
popularizada	 a	 principios	 de	 siglo	 XX	 cuando,	 debido	 al	 surgimiento	 de	 nuevas	
teorías	 en	 el	 campo	 de	 las	 ciencias	 naturales,	 la	 vida	 (Leben)	 se	 tornó	 el	 centro	
principal	de	interés	de	los	distintos	ámbitos	de	conocimiento.	Así,	términos	como	
«supervivencia»	 (Überleben)	 o	 «pervivencia»	 (Fortleben)	 se	 incorporaron	 al	







sus	 elementos,	 expresando	 una	 temporalidad	 diferente	 (una	 vida	 propia)	 que	
desestabiliza	 la	 estructura	 de	 conocimiento	 positivista.	 Esta	 idea	 de	 pervivencia	
implica	que	algo	del	pasado	sigue	vivo	y	es	parte	constitutiva	del	presente.	
		
Didi-Huberman	 explica	 que,	 para	 Warburg,	 Nachleben	 nombra	 el	 componente	
























«transferencia»,	 se	 encuentran	 supeditadas	 o	 superpuestas	 a	 una	 periodización	
histórica	 determinada,	 «supervivencia»	 señalaría	 «otro	 tiempo»,	 un	 tiempo	
específico	 que	 las	 imágenes	manifiestan	 y	 que	 caracteriza	 su	 anacronismo.	 Para	







quien	 el	 verdadero	 interés	 de	 Warburg	 era	 revisar	 el	 presente	 a	 partir	 de	 las	
imágenes	supervivientes,	analizando	los	aspectos	simbólicos	que	no	correspondıán	
a	 la	 época	 en	 que	 eran	 producidos.	 Estos	 aspectos,	 más	 allá	 de	 simbolismos,	





Freud	explica	que	 la	 tarea	del	psicoanálisis	es	hacer	 consciente	 lo	 inconsciente	a	
partir	de	la	repetición	de	lo	reprimido	como	si	fuera	un	suceso	actual,	más	allá	de	su	








vuelta	 consciente	 al	 pasado,	 mientras	 que	 la	 “supervivencia”	 lo	 estaría	 de	 la	
repetición,	«un	modo	especial	de	recordar»,	una	 forma	específica	de	memoria192;	
una	manera	particular	de	 «supervivencia»	 en	 la	 que	 aquello	no	 superado	 aún	 se	




























Así,	 en	 la	 propuesta	 de	Warburg	 se	 parte	 de	 un	 lugar	más	 allá	 de	 lo	 estable	 (lo	





o	 enfatiza	 una	 idea;	 se	 trata	 de	 una	 fuerza	 expresiva	 propia	 y	 particular	 que	
«persiste»,	donde	forma	y	contenido	se	encuentran	imbricados195.	Las	imágenes	son	
fundamentales	 en	 tanto	 «documentos	 portadores	 de	 una	memoria	 superviviente	









Considero	 que	 no	 se	 puede	 dar	 cuenta	 de	 las	 implicaciones	 de	 la	 propuesta	 de	
superviviencia	warburgiana	sin	traer	a	colación	la	valoración	que	hace	Freud	de	la	
«repetición»	en	tanto	acción	compulsiva,	inconsciente,	algo	que	no	debe	entenderse	
como	 un	 hecho	 histórico	 sino	 como	 una	 actualidad	 radical.	 La	 dinámica	
superviviente/persistente	implica	una	repetición	compulsiva	que	hace	emerger	una	
verdad	 siempre	 de	 manera	 (forma)	 diferente	 y	 sintomática.	 No	 se	 trata	 de	 la	
manifestación	 de	 una	 verdad	 en	 sentido	 ontológico,	 una	 verdad	 absoluta	 o	
sustancial,	sino	una	verdad	sintomática.	Como	diría	Badiou,	una	verdad	que	es	 le	























En	 la	 distancia	 que	 separa	 las	 propuestas	de	Deleuze	 y	 Freud	 se	 encuentran	 sus	
reflexiones	acerca	del	estatuto	mismo	de	la	representación	y	sus	consecuencias	con	
respecto	 a	 la	 diferencia	 y	 a	 la	 repetición.	 Deleuze	 dedica	 una	 de	 sus	 obras	más	
referenciadas	a	desarrollar	precisamente	su	teoría199.	Es	necesario	ahondar	en	esta	






Diferencia	 y	 repetición	 es	 una	 obra	 de	 Deleuze	 lanzada,	 precisamente,	 contra	 la	
representación.	 El	 pensamiento	metafísico	 occidental	 está	 sometido	 a	 la	 idea	 de	
presencia;	 por	 ello,	 re-presentar	 el	 mundo	 no	 es	 más	 que	 emular	 esa	 idea.	 Ahí	
aparece	 la	 primera	 influencia	 deleuziana,	 la	 de	 Heidegger,	 para	 quien	 la	
representación,	 aparte	 de	 remitirse	 a	 la	 Idea,	 pone	 el	 acento	 en	 la	 agencia	
transformadora	 de	 cada	 repetición	 como	 energía	 actualizada	 que	 muestra,	 al	
margen	de	haber	sido	producida,	que	es,	ante	todo,	una	obra	inmediata	que	opera201.	
	
Para	 dar	 cuenta	 de	 la	 «repetición»,	 Deleuze	 afronta	 la	 problemática	 del	 tiempo.	











placer203.	 Esta	 repetición,	 siempre	 renovada,	 opera	 siguiendo	 la	 dinámica	
nietzscheana	 del	 «eterno	 retorno»	 como	 implantación	 del	 olvido	 y,	 por	 eso,	 se	





200	 No	 es	 este	 el	 lugar	 para	 desarrollar	 las	 características	 del	 pensamiento	 moderno.	 Sin	 embargo	 creo	




para	 quien	 la	 simbolización	 es	 la	 función	 máxima	 del	 representar.	 No	 se	 debe	 olvidar,	 por	 último,	 que	 la	
representación,	 desde	 el	 punto	 de	 vista	 de	 la	 comunicación	 y	 de	 la	 psicología	 social,	 es	 «un	 organismo	


























de	 evocar	 la	 historia	 que	 permiten	 las	 imágenes,	 una	 historia	 concebida	 como	
“fantasmal”,	donde	lo	pasado	se	repite,	sobrevive	en	contra	de	su	tiempo,	generando	
contratiempos	 en	 el	 transcurrir	 lineal,	 progresivo	 y	 positivista	 de	 la	 disciplina	
histórica.	 Esta	 aparición	 fantasmática	 de	 un	 posible	 real	 verdadero	 mediante	 la	




que	pone	 en	 relación	unos	 con	otros.	 Este	 vínculo	 conlleva,	 para	Deleuze,	 que	 la	








Si	 el	 concepto	 «supervivencia»	 para	 las	 imágenes	 implica	 «una	 historia	 de	
fantasmas»,	entendiendo	lo	fantasmal	como	la	posibilidad	del	encuentro	anacrónico,	


























































significación»215, manifiesta	 algo	 más,	 concretamente	 aquello	 que	 no	 quedó	
superado,	 aquello	 fallido	 de	 la	 historia	 del	momento	 de	 su	 producción,	 algo	 que	
viajará	 con	 ella	 de	 forma	 latente	 demandando	 soluciones	 futuras.	 El	 carácter	 no	
específico	 y	 abierto	 de	 las	 imágenes,	 su	 naturaleza	 de	 «encrucijada	 de	 caminos»	
constituyen	 el	 punto	 de	 partida	 para	 un	 conocimiento	 diferente	 y	 diferido.	 Didi-














los	 avatares	 del	 segundo.	 Si	 bien	 la	 fuerza	 de	 Didi-Huberman	 reside	 en	 su	
confrontación	con	los	discursos	artísticos	dominantes,	delata	también	la	fragilidad	
de	todo	discurso	frente	a	otros	discursos,	de	toda	crítica	de	la	crítica.	Además,	para	
Didi-Huberman	 el	 arte	 siempre	 está	 sometido	 a	 las	 propias	 obras,	 a	 las	
temporalidades	 del	 encuentro	 y,	 más	 aún,	 a	 las	 temporalidades	 subjetivas	 del	
encuentro.	Todo	ello	podría	ser	considerado	anacrónico217.	
	
No	 obstante,	 la	 propuesta	 de	 Didi-Huberman	 es	 interesante	 porque	 recupera	 la	
«persistencia/supervivencia»	como	el	factor	relevante,	el	síntoma	por	excelencia	de	
los	objetos	artísticos.	La	supervivencia	solo	puede	ser	diagnosticada	desde	el	futuro	











«El	 objeto	 aurático	 supone	 una	 manera	 de	 barrido	 o	 ida	 y	 vuelta	 incesante,	 una	 forma	
heurística	en	la	cual	las	distancias	–	las	distancias	contradictorias	se	experimentarían	unas	
a	otras,	dialécticamente.	El	objeto	mismo	deviniendo,	en	esta	operación,	el	 indicio	de	una	
pérdida	 a	 la	 que	 sostiene,	 a	 la	 que	 obra	 visualmente:	 al	 presentarse,	 al	 acercarse,	 pero	

































inspira	 en	 la	 imagen	 del	 «aura»	 de	 Benjamin,	 quien	 la	 define	 como	 «una	 trama	
singular	de	espacio	y	tiempo»221. Didi-Huberman	enfatizará	la	doble	distancia	que	












debemos	 denominar	 sus	 imágenes,	 sus	 imágenes	 en	 constelaciones	 o	 nubes,	 que	 se	 nos	
imponen	 como	 otras	 tantas	 figuras	 asociadas	 que	 surgen,	 se	 acercan	 y	 se	 alejan	 para	
poetizar,	labrar,	abrir	tanto	su	aspecto	como	su	significación,	para	hacer	de	él	una	obra	de	lo	





investida	 de	 ese	 poder	 de	 «alzar	 los	 ojos?».	 Cuando	 lo	 Simbólico	 teje	 una	 trama	
singular	en	el	objeto	visible,	desafía	la	quietud	de	su	aspecto	y	apela	a	una	lejanía	
posible	de	sentido,	que	 lo	hace	aparecer	como	un	acontecimiento	visual	único224.	

























meaning,	 no	 function,	 and	 no	 value»226.	 En	 la	 obra	 de	 Serres	 se	 contempla	 el	
concepto	«cuasi-sujeto»,	indiferenciado	de	«cuasi-objeto»,	en	tanto	“algo”	que	pasa,	
que	carece	de	significado	y	es	capaz	de	transformarlo	todo.	Si	siguiéramos	a	Serres	
de	una	manera	 radical,	 podríamos	 sugerir	 que	 los	 objetos,	 en	 su	paso,	 operan	 la	
gestación	de	los	sujetos.	Coincidiría,	entonces,	con	uno	de	los	intereses	principales	
de	esta	investigación,	pues	el	sujeto	mujer,	desde	el	patriarcado,	ha	sido	operado	a	
través	de	 las	 figuraciones	de	mujeres	 en	 los	 objetos	 artísticos.	Didi-Huberman,	 a	




mismos.	 Para	 Didi-Huberman,	 las	 nuevas	 posibilidades	 del	 pensamiento	
corresponden	más	a	las	miradas	de	los	sujetos	que	al	conocimiento	de	los	objetos	
mismos.	Creo	que	nuestro	autor,	no	logra	superar	las	dicotomías	tradicionales	y	se	











bien	 la	 religión	 ha	 monopolizado	 la	 idea	 de	 aura	 al	 asociarla	 con	 la	 divinidad,	
performando	(en	el	sentido	más	teatral)	y	de	modo	interesado	todos	los	efectos	del	
encuentro	con	la	obra,	Didi-Huberman	insiste	en	que	para	Benjamin	ese	acto	es	el	






























está.	La	memoria,	 en	 tanto	archivo,	 también	es	un	 lugar.	Mi	opinión	es	que	Didi-




ello	 que	 no	 busca	 dar	 cuenta	 del	 objeto	 artístico	 como	 objeto	 de	 conocimiento	
objetivo.	Podríamos	decir	de	nuestro	autor	referencial	que	es	más	proclive	a	una	





deseo	 que	 la	 anima,	 por	 la	 enunciación	 y	 la	 urgencia	 que	 manifiesta.	 Arde	 por	 su	
intempestivo	movimiento	incapaz	de	detenerse	y	siempre	capaz	de	bifurcarse.	Arde	por	el	







































(...)	 la	 chispa	 no	 se	 produce»235.	 Estas	 sugerencias	 procedentes	 del	 movimiento	
surrealista	no	son	las	únicas.	Otras	tendencias	de	vanguardia,	como	el	dadaísmo	o	el	

















Para	 Didi-Huberman,	 “arder”	 aparece	 como	 la	 irrupción	 de	 una	 paradoja,	
«constituye	para	 la	 imagen	y	 la	 imitación	una	 función	paradójica,	una	disfunción,	




«La	 verdad	 (…)	 no	 aparece	 en	 el	 desvelo,	 sino	 más	 bien	 en	 un	 proceso	 que	 podríamos	
designar	 analógicamente	 como	el	 incendio	del	 velo	 (…)	un	 incendio	de	 la	obra,	donde	 la	
forma	alcanza	su	mayor	grado	de	luz»238.	
	
















en	 la	 exposición	 de	 lo	 que	 sea	 la	 imagen	 y	 cómo	 se	 manifiesta	 como	 incendio.	
Precisamente,	porque	es	en	las	artes	donde	este	autor	sitúa	el	lugar	para	establecer	





de	 delimitar	 un	 sentido	 preciso	 de	 las	 imágenes.	 Un	 sentido	 que	 nuestro	 autor	
remite	a	cuestiones	contextuales	e	incluso	coyunturales,	porque	la	imagen,	por	ella	
misma,	solo	puede	ser	evocada	mediante	el	“tacto”.	En	cualquier	caso,	la	elección	de	
Didi-Huberman	 prioriza	 el	 conocimiento	 sensible,	 descriptible	 solo	 a	 partir	 de	






(irreducible	 to	 knowledge	 or	 a	 system).	 Of	 course,	 the	 experience	 must	 be	 upheld,	









El	 concepto	 “arder”	 asume	 también	 una	 dimensión	 de	 malestar,	 una	 crisis,	 una	
suerte	 de	 dolor	 en	 la	 imagen,	 un	 acontecimiento	 que	 interrumpe	 el	 transcurrir	
sosegado	de	una	mirada	adiestrada.	Esta	asociación	que	Didi-Huberman	hace	del	




























Para	 enlazar	 “imagen”	 y	 “tiempo”,	 tema	 capital	 en	 todos	 sus	 ensayos,	 Didi-
Huberman	 se	 sirve	 de	 una	 serie	 metafórica,	 nuevamente,	 que,	 a	 modo	 de	
encadenamiento	 conceptual,	 permite	 discernir	 cómo	 se	 tocan	 las	 imágenes	
mediante	 la	 mirada:	 arder,	 cenizas,	 desconcierto,	 supervivencia,	 anacronismo,	
memoria	y	huella	le	sirven	para	hablar	del	«síntoma,	el	lugar	donde	la	ceniza	no	se	
ha	enfriado»244.	Se	vale	de	los	artistas,	en	este	caso	Man	Ray,	para	traer	a	colación	lo	











Didi-Huberman	 utiliza,	 como	 vemos,	 dos	 términos	 parecidos	 para	 designar	 la	









































a	 toda	posible	 sincronización	con	presente	alguno.	Anula	que	 la	 significación	sea	












































desgarro	 es	 la	 imagen	 fuera	 de	 contexto	 (fuera	 de	 sus	 referentes,	 fuera	 de	 los	
motivos	 de	 su	 presencia,	 es	 decir,	 está	 “afuera”	 de	 la	 cadena	 operativa	 de	 su	
producción,	fuera	de	su	tiempo,	fuera	del	espacio	cognitivo	de	su	ejecución	y	fuera	
del	público	que	le	entrega(rá)	su	mirada,	fuera	del	saber.	Es	la	imagen	en	cuanto	que	







única	 y	 el	 «desplazamiento»	 o	 descentramiento,	 que	 pasa	 de	 un	 objeto	 a	 otro	 o	
puede	 circunscribirse	 a	 un	 detalle.	 Los	 sueños	 presentan	 una	 relación	
complementaria	 entre	 realidad	 y	 fantasía,	 que	 podríamos	 relacionar	 con	 ese	
«desgarro»	al	que	alude	Didi-Huberman	en	relación	a	las	imágenes.	
		
«La	 visión	 se	 desgarra	 entre	 ver	 y	 mirar,	 la	 imagen	 se	 desgarra	 entre	 representar	 y	
presentarse.	 En	 este	 desgarro,	 pues,	 trabaja	 algo	 que	 no	 puedo	 captar	 –o	 que	 no	 puede	
captarme	del	todo,	de	manera	duradera–,	puesto	que	no	estoy	soñando	y	que,	sin	embargo,	
me	 alcanza	 en	 la	 visibilidad	 del	 cuadro	 como	 un	 acontecimiento	 de	 mirada,	 efímero	 y	
parcial»257.	
	








señala	 la	 capacidad	de	 indicar	 lo	que	no	se	ve	como	el	 lugar	verdadero	donde	 la	





La	 falta	 está	 asociada	 a	 todos	 aquellos	 procesos	 simbólicos	 vinculados	 a	 la	 vida	
social,	procesos	simbólicos	que	sujetan	a	las	personas	y	que	instauran	en	ellas,	de	
algún	 modo,	 una	 falta	 constitutiva.	 En	 esta	 dirección,	 se	 produce	 una	 distancia	
inquebrantable	en	el	proceso	de	aproximación	a	las	cosas	y	al	mundo	“Real”.	Según	














“Registro	Simbólico”	haría	 referencia	 a	 la	práctica	 clínica	que	 se	 relaciona	 con	el	


















Para	 realizar	 su	 investigación	 recurrirá	 al	 psicoanálisis,	 en	 especial	 a	 los	
planteamientos	freudianos	acerca	del	inconsciente.	Concibe	el	inconsciente	en	una	
doble	 vertiente:	 «como	 herramienta	 de	 sospecha	 crítica»	 de	 toda	 producción	 de	
pensamiento	(un	texto	nos	muestra	lo	que	dice	y	lo	que	no	dice	al	decirse;	la	imagen,	
también)	 y	 «como	proceso	 de	 creación»,	 comparable	 al	 proceso	 artístico	 cuando	




Freud	 y	 sus	 presupuestos,	 junto	 con	 los	 de	 Nietzsche	 y	 Marx	 forman	 el	 famoso	
triunvirato	 designado	 por	 Ricoeur	 como	 los	 «filósofos	 de	 la	 sospecha».	 En	 este	
 
258	Las	fases	o	momentos	que	sintetizan	a	Lacan	no	deben	entenderse	como	etapas	cronológicas	y	
serán	 tratados	 en	 la	 Parte	 Segunda	 de	 esta	 investigación.	 Es	 cierto	 que	 el	 énfasis	 cambiante	 del	
interés	de	Lacan	podría	ubicarse	sucesivamente	entre	1953	y	1964,	entre	1964	y	1974,	y	desde	1974	
hasta	su	muerte	en	1981,	periodos	que	ilustran	diversos	objetivos	de	su	producción	intelectual.	En	




de	signo	a	un	tipo	de	 ley.	Peirce	denomina	“legisigno”	a	un	signo	que	es	 ley.	Al	 igual	que	 los	 tres	








sentido,	 resulta	 muy	 potenciadora	 la	 propuesta	 de	 Marina	 Garcés261	 al	
(re)nombrarlos	 como	 «filósofos	 de	 la	 confianza».	 Garcés,	 siguiendo	 a	 Foucault,	
afirma	 que	 pensar	 es	 ya	 un	 acto	 de	 sospecha	 frente	 al	 lenguaje,	 es	 la	 acción	
generadora	de	la	filosofía	misma,	la	que	nos	permite	cuestionar	y	abrir	los	límites	
dados.	Más	 que	 augurar	 la	 sospecha,	 estos	 filósofos	 instauran	 la	 necesidad	 de	 la	




















discurrir	 lineal.	 La	 confluencia	 de	 estas	 dos	 vías	 le	 permite,	 a	 nuestro	 autor,	
detenerse	(y	recrearse)	en	el	desplazamiento	semántico	de	las	imágenes.	
	








262	 En	 la	 lectura	 de	 Garcés	 no	 queda	 claro,	 aunque	 se	 intuye,	 el	 alcance	 de	 su	 formulación	 de	 la	





Garcés,	 se	entiende	 la	confianza	como	 la	actitud	ético-filosófica	que	parte	de	 la	posibilidad	de	un	
«poder	hacer	común»,	planteamiento	políticamente	comprometido	con	la	defensa	de	la	necesidad	
social	de	la	filosofía	para	«recrear	el	mundo»;	no	en	el	sentido	de	distraerse	en	él,	sino	en	el	apostar	
por	 una	 creación	 permanente.	 Freud,	 Nietzsche	 y	 Marx	 abrieron	 un	 pensamiento	 confiado	 que	
permitiera	transformar	y	ampliar	sentidos.	Poco	ayudó	que	fuera	en	contextos	posmodernos	que	se	
vindicara	esta	tríada	de	pensadores	como	«los	sospechosos	habituales»	de	la	filosofía.	Aquellas	ideas	















el	 elemento	que	describe	 la	 apertura	de	 conocimiento	 (infra)	presupuesta	 en	 las	
imágenes.		
	
A	 partir	 de	 este	 sustrato,	 aborda	 dos	 nociones	 relevantes,	 aparentemente	
contrapuestas,	 pero	 que	 forman	 las	 dos	 caras	 de	 una	 misma	 moneda:	 la	
«presentabilidad»	 de	 las	 imágenes	 o	 aquello	 sobre	 lo	 que	 nuestras	 miradas	 se	
detienen	 antes	 de	 cualquier	 pensamiento,	 y	 su	 «figurabilidad»,	 el	 proceso	 que	







presenta	 de	 lo	 que	 miramos	 es	 necesaria	 una	 distancia	 respecto	 a	 los	 códigos	
habituales	de	reconocimiento.	Para	Didi-Huberman,	hay	que	“des-poseerse”	de	 lo	
que	 sabíamos	 nombrar	 para	 volver	 al	 instante	 fenomenológico	 de	 lo	 visible	
representado.	Es	en	ese	momento	fenomenológico	del	encuentro,	donde	se	produce	




























no	 busca	 un	 método	 que	 le	 lleve	 a	 la	 verdad,	 sino	 ampliar	 simplemente	
conocimiento267.	 En	 consecuencia,	 el	 recurso	 a	 la	 dialéctica,	 más	 que	 un	

























Son	 objetos	 de	 “inexistentes”	 -simulacros,	 fantasmas,	 supervivencias	 (supra).	
Hacemos	un	nuevo	objeto	de	las	cosas	a	través	de	configurar	una	imagen	y	es	esta	
imagen	 la	 que	 lidiará	 con	 el	 lenguaje.	 Las	 imágenes	 presentan	 una	 sintomática	
consecuente	 de	 una	 relación	 cosas/imágenes-objetos/sujetos.	 El	 síntoma	 se	
manifiesta	 como	consecuencia	de	esa	 relación,	pero	después	 se	 convierte	en	una	
causa	al	conformar	el	núcleo	que	se	resiste	a	toda	simbolización.	
	



























De	 hecho,	 todo	 método	 le	 parece	 restrictivo	 y	 delimitador.	 Es	 por	 ello	 que	 su	
apertura	dialéctica	viene	de	Bataille	y	Benjamin	más	que	de	Hegel	o	Marx274.	En	este	
sentido,	“dialéctica”	es	más	un	adjetivo	tan	alejado	de	resoluciones	de	superación	








de	 la	 ekphrasis,	 en	 tanto	 descripción	 siempre	 abierta,	 un	 ejercicio	 de	 traducción	
sujeto	a	 remodelaciones	y	 revisiones.	Este	planteamiento	dialoga	 con	otra	de	 las	






enfatiza	 que	 este	núcleo	 es	 irreductible	 a	 todo	discurso,	Didi-Huberman	prefiere	
acentuar	 lo	mistérico	 en	 la	 imagen	 que	 escapa	 de	 toda	 traducción	 y	 que	 inspira	
multitud	de	interpretaciones.	Prefiere	reforzar	aquello	que	la	imagen	permite,	que	
explicar	 a	 lo	 que	 se	 resiste	 o,	 más	 aún,	 explicar	 cómo	 la	 imagen	 expresa	 esa	
resistencia;	 una	 elección	 que	 deja	 aspectos	 de	 la	 imagen	 fuera	 de	 su	 campo	 de	
interés.	 La	 ekphrasis	 implica	 una	 relación	 abierta	 entre	 imagen	 y	 lenguaje	 y,	 en	
consecuencia,	no	 sugiere	 resolución	para	el	 encuentro	entre	 sujeto	y	 realidad.	El	







274	Como	puede	entenderse	a	partir	de	 la	entrevista	que	Didi-Huberman	concedió	para	 la	 revista	





















por	 el	 patriarcado	 manifiestan	 ejercicios	 de	 poder	 y	 violencia	 articulados	




Un	 muy	 buen	 ejemplo	 de	 ejercicio	 ecfrástico	 que	 aporta	 una	 variante	 más	
comprometida	 (politizada)	 de	 la	 relación	 imagen-lenguaje	 es	 el	 que	 lleva	 a	 cabo	
Cristina	 Peri	 Rossi	 en	 Las	 musas	 inquietantes278.	 Este	 poemario	 hace	 aflorar	 de	
manera	dialéctica	esa	resistencia	de	la	que	he	hablado	y	quiere	mostrar,	a	partir	de	
la	traducción	poética	de	grandes	obras	de	arte	realizadas	por	artistas	hombres	y	una	





rebasa	mediante	 la	 dialéctica	 de	 las	 imágenes	 los	 propios	 límites	 de	 este	 género	
basado	 en	 la	 descripción)	 permite,	 en	 tanto	 creación	 de	 otra	 imagen	 («contra-




reducto	“original”,	 la	 imagen,	transforma	en	acción	política	todos	 los	 indicios	que	




ruptura	 y	 crítica	 de	 los	 códigos	 culturales	 tradicionalmente	 impuestos,	 una	




las	 imágenes	 son	 las	 que	 permiten	 articular	 una	 memoria	 que	 pone	 en	 entredicho	 el	 discurso	









transformación	 creativa	 de	 la	 subjetividad	 femenina	 (entendida	 también	 como	
construcción	patriarcal).	En	su	trabajo,	las	imágenes	devienen	el	lugar	efectivo	para	
realizar	un	ejercicio	político	que	encuentra	en	 las	 formas	 la	clave	para	analizar	y	
transformar	 el	 pensamiento.	 En	 Las	 musas	 inquietantes,	 la	 tradición	 cultural	
patriarcal	queda	superada	al	ocupar	el	lugar	de	un	discurso	antiguo,	hasta	obsoleto	
e	 ineficaz,	 para	 dar	 cuenta	 de	 la	 riqueza	 de	 la	 imagen.	 Las	 imágenes	 de	mujeres	
devienen	 lugares	 de	 apertura	 crítica	 y	 creativa.	 No	 se	 trata,	 sin	 embargo,	 de	 un	
simple	ejercicio	de	sustitución	hermenéutica	donde	el	discurso	feminista	sustituye	
al	patriarcal	y	donde	la	imagen	es	un	mero	instrumento,	un	utensilio	ubicuo	que	se	
presta	a	 todo.	La	ekphrasis	 es	efectiva	cuando	busca	 (re)crear	explicaciones	y	no	
cuando	 pretende	 justificaciones	 interpretativas	 de	 las	 imágenes.	 Creación	 e	
interpretación	no	son	lo	mismo,	su	diferencia	radical	consiste	en	que	toda	propuesta	
creativa	conlleva	un	mundo	nuevo	mientras	que	las	interpretaciones	son	facetas	no	
transitadas	 del	 mismo	 conocido,	 necesarias,	 pero	 no	 suficientes,	 para	 liderar	
transformaciones.	
	
Peri	Rossi	parte	de	 las	posibilidades	no	dichas	de	 la	 imagen	y	sus	síntomas,	para	
lograr	 una	 ruptura	 con	 el	 lenguaje	 que	 se	 manifiesta	 mediante	 una	 apertura	
transgresora	en	el	sentido	de	lo	posible.	Buen	ejemplo	de	ello	es	el	poema	dedicado	
a	 la	obra	de	Courbet,	El	origen	del	mundo	(Fig.	2).	Peri	Rossi,	 lejos	de	mitificar	 la	







































“supervivencia”,	 aquello	 que	 Benjamin	 designó	 como	 lo	 eterno	 o	 esencial	 en	 las	
imágenes.	Lo	que	sobrevive	del	original	en	toda	traducción	se	puede	leer,	también,	
como	 la	 resistencia	 de	 las	 imágenes	 a	 dejar	 de	 ser	 cosas	 para	 convertirse	 en	
símbolos.	 En	 su	 uso	 poético	 de	 la	 ekphrasis,	 la	 poeta	 pone	 de	 relieve	 que	 aquel	
agujero	en	el	seno	de	 la	correlación	entre	cosas	y	palabras,	 tan	bien	descrito	por	
Foucault	 (on	a	 beau	dire	 ce	 qu’on	 voit,	 ce	 qu’on	 voit	 ne	 loge	 jamais	 dans	 ce	 qu'on	











el	 lugar	 común	 y	 genera	 un	 conocimiento	 crítico,	 al	 poner	 en	 cuestión	 las	
herramientas	mismas	del	conocer.		
	





































Sin	 embargo,	 Didi-Huberman	 parece	 no	 haber	 caído	 en	 esta	 nada	 casual	
coincidencia,	 y	 se	 mantiene	 dentro	 de	 las	 posibilidades	 del	 discurso	 patriarcal	




































de	 contradicciones,	 pero	 mantiene	 la	 noción	 de	 superación	 en	 la	 confrontación	
 









visible/legible	 mediante	 el	 “juego”	 entre	 las	 propuestas	 interpretativas	 de	
“figurabilidad”.	 El	 juego	 al	 que	 nos	 invita	 Didi-Huberman	 parece,	 pues,	 más	
hermenéutico	que	dialéctico.	Un	ejemplo	de	ello	se	muestra	cuando	afirma	que	no	





piensa	 que	 en	 la	 dialéctica	 de	 las	 imágenes	 no	 cabe	 la	 resolución	 hegeliana.	 Sin	
embargo,	señala	el	papel	nunca	apaciguado	de	“lo	negativo”.	Este	desplazamiento	
del	 recurso	 benjaminiano	 hacia	 los	 postulados	 de	 Adorno	 obliga	 a	 reunir	 la	
dialéctica	con	el	síntoma,	aquello	que	siempre	la	interrumpe	antes	de	su	resolución.	
En	tal	caso,	debería	entender	el	síntoma	como	motor	de	esa	dialéctica,	pero	eso	sigue	




crítica:	 una	 imagen	 en	 crisis,	 una	 imagen	 que	 critica	 la	 imagen	 (como	
representación),	que	 critica	 nuestras	maneras	 de	 verla,	 que	nos	 obliga	 a	mirarla	
verdaderamente	 y	 a	 escribir	 esa	 misma	 mirada,	 no	 para	 “transcribirla”,	 sino	
ciertamente	para	construirla291.	Entiendo	que	ese	lugar	que	evoca	es	el	del	discurso	
y,	por	tanto,	posterior	a	la	experiencia	estética.	Este	doble	y	desconcertante	juego	le	







pensamiento	 filosófico	o,	por	 fin,	 al	 ver	en	 las	 imágenes	un	 registro	 sensible	que	
puede	 estimular	 el	 cambio	 social,	 y	 ofrecer	 un	modo	 particular	 de	 «organizar	 el	





Didi-Huberman.	 Se	 trata	 de	 una	 estructura	 que	 no	 produce	 formas	 estructuradas,	 estables	 o	














lo	 político	 que	 mi	 investigación	 confluye	 en	 mayor	 medida	 con	 el	 proyecto	
intelectual	de	Didi-Huberman	y	su	defensa	de	la	imaginación	como	sustrato	de	toda	





La	 indisociabilidad	 entre	 la	 teoría	 de	 las	 imágenes	 y	 la	 teoría	 política	 en	 Didi-
Huberman	 parte	 de	 la	 idea	 de	 que	 tanto	 lo	 político	 como	 las	 imágenes	 son	




Las	 imágenes	y	 lo	político	 implican	una	«toma	de	posición»296	 en	el	 seno	de	una	
relación,	un	modo	particular	de	(ex)posición	frente	a	la	realidad	dada.		
	
El	 registro	 imaginario	 se	 convertirá	en	el	 centro	de	gravedad	de	 la	propuesta	de	
Didi-Huberman.	 En	 él	 se	 gesta	 el	 conocimiento	 sensible	 e	 igualmente	 la	 praxis	
política	en	tanto	acción	incorporada,	afectada,	dinámica	y	relacional	que	supera	las	
lógicas	 propias	 del	 pensamiento	 occidental.	 Nótese	 cómo	 esta	 concepción	 de	 las	
imágenes	 (y	 de	 lo	 político)	 en	 tanto	 fenómeno	 pierde	 su	 condición	 esencial	 u	
ontológica	tradicional	para	devenir	una	experiencia	de	lo	singular	que,	sin	embargo,	
nos	 ofrece	 un	 «punto	 de	 contacto	 posible»	 con	 «instantes	 de	 verdad»	 siempre	
«medio-dichos»	 y	 «no-todos»	 (infra)	 y,	 por	 ello,	 nuestra	 experiencia	 con	 las	
imágenes	 resulta	 desconcertante297.	 Es	 necesario,	 llegado	 este	 punto,	 atender	 al	
proceso	 mediante	 el	 cual	 nuestro	 autor	 plantea	 la	 relación	 imágenes-política-









comprende	 las	 imágenes;	 en	 esta	 investigación	 prefiero	 emplear,	 como	 se	 verá	más	 adelante,	 la	
formulación	 «dimensión	 imaginaria»	 o	 «registro	 imaginario»,	 expresiones	 más	 adecuadas	 al	
vocabulario	psicoanalítico	lacaniano	para	señalar	ese	lugar	consistente,	material	y	agente	dentro	de	















«Como	 si	 la	 imaginación	 se	 animase	 precisamente	 cuando	 surge	 lo	 “inimaginable”,	 (...)	 lo	 que	 no	
comprendemos,	pero	que	no	queremos	renunciar	a	comprender	–que	no	queremos,	en	cualquier	caso,	








imagen	 dialéctica	 en	 tanto	 fractura.	 Como	 veremos	 más	 adelante,	 Benjamin	 (y	
después	Didi-Huberman),	 intenta	describir	esta	 fractura	cuando	 insiste	en	que	 la	
verdad	de	las	imágenes	no	se	nos	manifiesta	de	forma	tranquila	o	tranquilizadora,	
sino	 que	 acontece	 desconcertando,	 desgarrando	 nuestra	 mirada	 y	 su	 discurrir	
habitual.	En	su	ensayo	sobre	Las	afinidades	electivas300	de	Goethe,	explora	la	obra	de	
arte	 como	 «lugar	 de	 fractura»	 donde	 algo	 de	 la	 imagen	 desborda	 y	 supera	 las	
posibilidades	expresivas	del	lenguaje	mismo.	
		








directamente	que	«hoy	en	día,	 el	pensamiento	de	 las	 imágenes	 pertenece	en	gran	











primeras	obras	 radica	en	señalar	 la	dimensión	política	del	arte	 (y	de	 la	estética)	como	condición	






302	A	esta	obra	 le	 seguirá	 la	 serie	El	ojo	de	 la	historia	 (2008),	 cuya	primera	y	 cuarta	 entrega	 son	
especialmente	 importantes	 para	 el	 desarrollo	 de	 esta	 segunda	 fase	 (Cuando	 las	 imágenes	 toman	
posición,	2008	y	Pueblos	expuestos,	pueblos	figurantes,	2012,	respectivamente).	Su	obra	Supervivencia	









más	 precisamente,	 la	 pregunta	 se	 dirige	 al	 estatuto	 político	 de	 la	 dimensión	
imaginaria.	En	este	mismo	sentido,	se	producirá	el	desplazamiento	del	arte	hacia	las	
imágenes	y	la	imaginación	como	instancia	y	facultad,	respectivamente,	de	lo	político.	
Para	 llevar	 a	 cabo	 este	 viraje,	 Didi-Huberman	 se	 apoyará	 especialmente	 en	 los	
planteamientos	 de	 Benjamin	 sobre	 la	 «imagen	 dialéctica»,	 en	 el	 pensamiento	
político	de	Hannah	Arendt	y	en	los	planteamientos	de	Rancière	sobre	«el	reparto	de	
lo	sensible»305,	que	le	permitirán	formular	su	teoría	del	montaje	como	dispositivo	
de	 exploración	 estético-política	 que	 permite	 pensar	 formas	 alternativas	 de	
construcción	de	sentido.		
	
Antes	 de	 analizar	 la	 «imagen	 dialéctica»,	 que	 para	 Didi-Huberman,	 siguiendo	 a	
Benjamin,	 se	 encuentra	 en	 el	 umbral	 de	 lo	 político,	 considero	 adecuado	para	 los	




la	 dicotomía	 planteada	 por	 Benjamin	 entre	 la	 «estetización	 de	 la	 política»,	
practicada	por	los	estados	totalitarios,	y	la	«politización	del	arte»,	articulada	como	
reacción	 insurrecta	 a	 cualquier	 intento	 de	 sometimiento	 ideológico307.	 Además,	
tanto	Rancière	como	Didi-Huberman	coinciden	en	otorgar	protagonismo	político	a	










del	arte	donde	el	posicionamiento	 frente	a	 la	 realidad	deviene	 lo	específico	de	 la	
«reorganización	de	 lo	sensible».	El	arte	cobra,	entonces,	un	papel	 fundamental	al	
permitir	la	irrupción	de	lo	político	en	el	interior	de	los	sistemas	policiales	y	activar	

































el	 espacio	político	 como	espacio	 estético,	 es	 decir,	 una	politicidad	 sensible311.	 Su	








































Es	 por	 esta	 razón	 que,	 cuando	 hablamos	 de	 lo	 concreto	 de	 las	 imágenes	 y	 su	






















El	 concepto	 «imagen	 dialéctica»	 es	 una	 noción	 tardía	 en	 Benjamin,	 aunque	 sea	
resultado	de	un	conjunto	de	preocupaciones	y	reflexiones	prioritarias	a	lo	largo	de	
todos	 sus	 trabajos.	 Por	 tanto,	 no	 debe	 ser	 entendida	 solamente	 como	un	motivo	
fundamental	en	su	obra	Los	Pasajes316,	sino	como	la	pieza	nodal	que	le	permite	poner	
en	relación	sus	planteamientos	teóricos	y	políticos.	Creo	que	la	trayectoria	vital	de	




Sus	 inquietudes	 políticas	 y	 teóricas	 proceden,	 precisamente,	 de	 la	 atracción	 que	
despertó	 en	 él	 el	 surrealismo	 en	 su	 momento	 más	 fructífero,	 porque,	 en	 ese	
 
































políticamente319.	 Me	 refiero	 a	 las	 reflexiones	 de	 Louis	 Aragon	 y	 del	 primer	
manifiesto	surrealista	de	André	Breton,	con	sus	propuestas	sobre	la	actualidad	y	la	
acción,	o	de	Pierre	Naville	y	la	correlación	que	establece	entre	la	«organización	del	





la	 referencia	 que	 ilustra	 ese	 comienzo321.	 En	 ella,	 se	 sostiene	 que	 el	 surrealismo	
cuestiona	los	modos	tradicionales	de	experimentar	y	de	relacionarnos	con	el	mundo,	
al	tiempo	que	propone	una	praxis	artística	que	deviene	política	al	ampliar/liberar	
nuestras	 posibilidades	 de	 conocimiento.	 En	 este	 texto,	 Benjamin	 desarrolla	 el	
concepto	 de	 «iluminación	 profana»,	 que	 trata	 de	 incorporar	 la	 dimensión	
inconsciente	del	sueño,	la	ebriedad	y	ciertos	automatismos	al	espacio	del	cuerpo,	en	
tanto	modos	 legítimos	 y	 distintos	 de	 saber.	 La	 «iluminación	 profana»	 se	 plantea	
como	 un	 nuevo	 modo	 experiencial	 y	 de	 toma	 de	 consciencia,	 resultado	 de	 la	
ampliación	de	las	posibilidades	de	la	experiencia,	y	genera	un	«espacio	del	cuerpo	y	
de	la	imagen»	diferente	para	la	captación	de	la	dimensión	política.	En	esta	fase	la	
dimensión	 política	 se	 emplaza	 en	 lo	 que	 llamará	 la	 «inervación	 corporal»322	 del	
























La	 «iluminación	 profana»	 es	 también	 una	 superación	 creativa,	 surrealista,	 de	 la	







basado	 en	 la	 intuición.	 Se	 trata,	 para	 Benjamin,	 de	 señalar	 las	 posibilidades	 del	
inconsciente	y	del	cuerpo	para	alcanzar	un	conocimiento	que	pueda	ser	objetivo.	En	
este	sentido,	la	imagen	viene	a	ser	la	forma	(o	condición)	a	través	de	la	cual	dicha	
«iluminación	 profana»	 acontece,	 debido	 a	 que,	 en	 su	 aprehensión,	 la	 imagen	
suspende	nuestro	 sentido	promoviendo	un	 choque	 (encuentro)	 heterogéneo	que	





«desgarro»	 en	 términos	 de	 Didi-Huberman	 en	 el	 continuum	 del	 discurso	 al	











y	 sobre-estimulado	 por	 el	 sistema	 capitalista	 como	 herramienta	 absoluta	 de	
sometimiento	y	alienación,	al	haber	convertido	el	mundo	en	una	pantalla	y	haber	
encapsulado	 la	 dimensión	 imaginaria	 en	 un	 mundo	 virtual	 paralelo,	 sedante	 y	
conformista	 que	 dificulta	 sobremanera	 cualquier	 intento	 de	 transformación	
económica,	social	o	política.		
	
Algo	 parecido	 sugiere	 Didi-Huberman	 en	 su	 obra	 Pueblos	 expuestos,	 pueblos	
figurantes324,	 donde	 reflexiona	 en	 torno	 a	 cómo	 el	 capitalismo	 se	 sirve	 de	 la	
sobreexposición	 y	 sobredeterminación	 estereotipada	de	 las	 imágenes	para	hacer	
menguar	(subexponer)	o	sustituir	 lo	Real	en	favor	de	su	espectáculo	y,	por	tanto,	
con	la	intención	de	anular	el	potencial	político.	Igualmente,	Didi-Huberman	añade	














lo	 político	 como	 alternativa	 a	 la	 alienación	 social	 del	 contexto	 capitalista	 de	
producción	y	consumo	de	imágenes.	Para	ello,	utilizará	el	pensamiento	político	de	
Hannah	 Arendt325.	 La	 política,	 para	 esta	 filósofa,	 es	 inhumana	 cuando	 pretende	
acallar	 las	 singularidades	 que	 constituyen	 nuestra	 vida	 en	 común.	 El	 lugar	 de	 la	
política	está	del	lado	de	lo	que	se	presenta,	esto	es,	del	dominio	de	la	aparición.	Para	
Arendt,	 el	 acontecer	 de	 lo	 político	 depende	 del	modo	 en	 que	 nuestra	 existencia	
comprenda	 la	 pluralidad,	 en	 tanto	 singularidades	 radicales;	 un	 pensamiento	 que	
utilizarán	 también	 los	 feminismos	 con	 su	 máxima	 «lo	 personal	 es	 político».	 La	
política	 sería	 aquel	 lugar	 que	 permite	 el	 reconocimiento	 de	 lo	 singular	 y	 la	
pluralidad;	 ese	 es	 el	 único	 punto	 de	 partida	 posible	 para	 una	 verdadera	 política	






con	 la	 propuesta	 de	 la	 «iconología	 de	 los	 intervalos»	 de	Warburg,	 que	 buscaba	
atender	y	recoger	aquello	intersticial	que	aparece	y	tensiona,	que	hace	conflictuar	lo	















cuenta,	 a	 su	 vez,	 de	 la	 distinta	 concepción	de	 lo	 político	 en	 ambos	 autores. Para	
Benjamin,	el	imaginario	colectivo	es	el	ámbito	del	«cuerpo	y	de	la	imagen»,	el	lugar	
donde	imagen	y	política	se	encuentran.	La	imagen	se	entiende	como	el	dispositivo	
privilegiado	 para	 desactivar	 ideologías	 impuestas,	 generar	 contra-discursos,	
disensos	y	malestar	frente	al	statu	quo.	Las	imágenes	generan	un	arte	de	la	contra-
información,	 dirá	Deleuze,	 efectivo	 en	 tanto	 resistencia328.	 Entendiendo	 la	 acción	
 



















sentido	 y,	 al	 mismo	 tiempo,	 es	 esa	 precisa	 ruptura	 la	 que	 genera	 una	 reacción	
corpórea	 («inervación»),	 una	 energía	 que	 permitirá	 que	 el	 cuerpo	 individual	 se	
encuentre	con	el	cuerpo	colectivo.	La	toma	de	consciencia	en	la	teoría	materialista	
de	Benjamin	no	podría	suceder	sin	su	inscripción	corpórea.	La	ideología	(vinculada	
al	 Simbólico),	 como	 herramienta	 de	movilización	 de	masas,	 se	 desplaza	 hacia	 el	
lugar	 de	 lo	 Imaginario,	 lugar	 donde	 las	 energías	 políticas	 se	 mueven	 entre	 la	
representación	y	la	acción.	Este	movimiento	energético	puede	llegar,	para	Benjamin,	
a	 acumular	 la	 intensidad	 suficiente,	 casi	 explosiva,	 para	 hacer	 confluir	 la	
imaginación	 colectiva	 hacia	 una	 acción	 colectiva	 (imagen	 y	 cuerpo	 son	
indisociables).	 No	 es	 suficiente	 la	 toma	 de	 conciencia	 racional;	 por	 ello	 se	 hace	
necesario	el	paso	a	la	esfera	corpórea	de	la	acción,	como	praxis	sensible.	En	esta	fase	
de	su	pensamiento,	se	entiende	la	política	como	el	tiempo	donde	las	imágenes	(en	
tanto	 representaciones)	 impregnan	 las	 prácticas	 colectivas,	 permitiendo	 el	 paso	
revolucionario	de	la	teoría	a	la	acción.	Las	imágenes	serían	el	medio	que	da	forma	





se	 caracteriza	 por	 un	 esfuerzo	 por	 acotar	 metodológicamente	 dicho	 proyecto	 a	
través	de	un	diálogo	más	maduro	e	intenso	con	la	teoría	marxista,	alejado	de	lo	que	
él	 llamó	 «ingenuidad	 rapsódica»330	 de	 su	 primera	 formulación.	 Con	 la	 «imagen	
dialéctica»	 busca	 señalar	 el	 estatuto	 de	 la	 noción	 “imagen”,	 así	 como	 su	
funcionamiento,	a	la	vez	que	introduce	en	ella	el	factor	«tiempo»331.	
	
En	 este	 sentido	 debemos	 relacionar	 «imagen	 dialéctica»	 e	 «imagen	 histórica».	
Además,	el	adjetivo	«dialéctica»	recoge	un	concepto	central	de	la	teoría	marxista	que	
coloca	 la	 imagen	 de	 Benjamin	 en	 diálogo	 directo	 con	 la	 lucha	 antifascista,	














serán	 de	 especial	 interés,	 para	 su	 afirmación	 marxista,	 la	 correspondencia	 con	
Adorno	a	partir	de	1935	y	la	amistad	con	Brecht.	
	
Se	 debe	 entender	 que	 la	 «imagen	 acción»332	 de	 su	 primera	 fase	 y	 la	 «imagen	
dialéctica»,	 a	 partir	 de	 1934,	 conforman	 dos	 polos	 en	 tensión	 de	 un	 arco	 de	
posibilidades	 de	 la	 concepción	 teórica	 de	 las	 imágenes	 que	 hasta	 cierto	 punto	
heredará	 Didi-Huberman.	 En	 una	 de	 las	 primeras	 formulaciones	 de	 la	 «imagen	
dialéctica»,	 encontramos	 explícita	 su	 vinculación	 con	 una	 temporalidad	 ajena	 al	
devenir	 secuencial	 y	 progresivo	 de	 la	 historia,	 circunstancia	 que	 subraya	 su	
alejamiento	de	la	propuesta	dialéctica	de	Hegel.	En	la	imagen	solo	es	efectiva	y	real	




denomina	 «diferencial	 del	 tiempo»,	 una	 diferencia	 que	 contraviene,	 desdobla	 y	
distingue	temporalidades.		
	




su	 intensidad	 (efectividad)	 procede	 precisamente	 mediante	 un	 desajuste	
fundamental	(ontológico).	Ahora,	la	«imagen	dialéctica»	se	vincula	con	la	acción	de	
un	modo	distinto,	no	a	través	del	cuerpo	sino	de	la	memoria.	La	«imagen	dialéctica»	
permite	 un	 conocimiento	 singular,	 ocasional	 (como	 un	 recuerdo),	 donde	 el	
conocimiento	fuera	de	esta	temporalidad	diferencial	no	es	posible.	Benjamin	habla	




no	 como	 un	 compendio	 de	 movimientos	 sociales	 y	 políticos	 acumulados	
paulatinamente.		
	





a	 sus	 ideas	 sobre	 el	 surrealismo	de	1929	y	 se	mueve,	 entonces,	 hacia	una	 teoría	





















esfuerzo	 de	 separarse	 de	 lo	 anticuado	 –lo	 que	 en	 realidad	 quiere	 decir:	 del	 pasado	más	
reciente»334.	
	
Las	 imágenes	 dialécticas	 conservan	 el	 poder	movilizador	 de	 la	 «imagen	 acción»,	
pues	son	el	resultado	de	 la	producción	simbólica	del	deseo	colectivo.	La	«imagen	
dialéctica»,	 mediante	 su	 superposición	 de	 temporalidades,	 permite	 actualizar	
proactivamente	 los	 deseos	 de	 todo	 pasado	 primordial;	 vendría	 a	 constituir	 una	
especie	de	premonición	que	emerge	desde	el	pasado,	remite	al	pasado	y	afecta	al	
futuro.	 La	 «imagen	 dialéctica»	 se	 equipara	 aquí	 a	 la	 «imagen	 onírica»	 objeto	 del	
psicoanálisis,	una	expresión	deformada	en	tanto	expresión	de	deseo,	pero	nunca	una	















determinada:	 a	 saber,	 aquella	 en	 la	 que	 la	 humanidad,	 frotándose	 los	 ojos,	 reconoce	






un	 mundo	 visual,	 se	 pueda	 distinguir	 de	 manera	 sensible,	 corpóreamente,	 las	
imágenes	 emancipadoras	de	 las	 represoras.	Por	 ello,	 insiste	 en	que	 las	 imágenes	












Este	amplio	excurso	benjaminiano	era	necesario,	porque	 sin	él	no	 se	 entiende	el	
ámbito	político	en	Didi-Huberman	y	porque	ninguno	de	los	dos	dan	respuesta	a	la	
gran	 cuestión	 pendiente	 de	 resolver:	 si	 las	 imágenes	 son	 tan	 ambiguas,	 ¿cómo	
superar	 el	 equívoco	 que	 les	 otorga	 la	 ambigüedad?	 Los	 matices	 ideológicos	





















Es	 entonces	 cuando	 la	 imagen	 se	 hace	 polıt́ica,	 cuando	 reorganiza	 el	 pesimismo	
social	en	un	relámpago	que	desprende	de	ella	su	ambigüedad;	cuando	se	convierte	
en	una	 especie	de	 «llamada-manifiesto»	que	 interrumpe	el	mito	de	 las	 imágenes	









Las	 imágenes	 malgré	 tout	 de	 Didi-Huberman	 señalan	 el	 «pese	 a	 todo	 del	
pensamiento	 que	 cuestiona	 su	 memoria,	 aquella	 que	 ve,	 en	 el	 hecho	 histórico	
singular,	una	excepción	teórica	capaz	de	modificar	la	opinión	preexistente	sobre	lo	
“inimaginable”»338;	las	imágenes	necesitan	la	dinámica	dialéctica	para	acentuar	su	
doble	 funcionamiento	 «visible	 y	 visual,	 detalle	 y	 “panorámica”,	 semejanza	 y	
desemejanza,	 antropomorfismo	 y	 abstracción,	 forma	 e	 informe,	 venustidad	 y	
atrocidad».	 La	 imagen	 dialéctica	 disuelve	 las	 dicotomías	 desde	 su	 situación	










que	 constantemente	 nos	 proponen».	 339.	Esta	 plasticidad	 de	 las	 imágenes	 no	 las	
convierte	en	un	velo	que	recubre	la	realidad,	sino	en	un	«jirón»,	una	excepción,	una	









política	que	recupera	 la	pasividad,	 la	 receptividad,	 la	vulnerabilidad	y	 los	afectos	
como	 posiciones	 de	 conocimiento	 y	 acción	 transformadora.	 Rehabilitar	 la	
imaginación	implica	rehabilitar	la	política	y	nuestra	agencia	en	ella.	Nótese	aquí	la	
increíble	vinculación	y	deuda	de	esta	concepción	política	de	 las	 imágenes	con	 los	
planteamientos	 feministas	actuales.	No	será	 tampoco	casual,	como	veremos	en	 la	
Parte	 Segunda,	 la	 relación	 explícita	 y	 poco	 explorada	 por	 Didi-Huberman,	 de	 la	








Las	 propuestas	 de	 Didi-Huberman	 en	 torno	 a	 las	 imágenes,	 como	 herramientas	
privilegiadas	 para	 un	 verdadero	 conocimiento	 crítico,	 van	 de	 la	 mano	 con	 la	
necesidad	 de	 establecer	 nuevas	 formas	 de	 relación	 con	 nuestro	 pasado	 que	
impliquen	 y	 susciten	 expectativas	 y	 actitudes	 distintas	 en	 el	 presente.	 Así,	 las	
imágenes	plantean	posibilidades	de	conocimiento	de	nuestras	genealogías	frente	a	
la	Historia,	 en	 tanto	narración	normativa,	domesticada	y	 siempre	 favorable	a	 los	
poderes	 hegemónicos.	 La	 Historia	 quedaría	 anulada	 en	 favor	 de	 la	 memoria,	
concepto	 augurado	 también	 por	 Benjamin	 como	 el	 único	 capaz	 de	 introducir	 el	


















con	 los	 discursos	 oficiales	 de	 la	 historia.	 Sin	 embargo,	 esas	 contradicciones	 no	
estaban	 ni	 en	 las	 imágenes	 ni	 en	 la	 memoria,	 sino	 que	 la	 causa	 de	 su	 aparente	
ambigüedad	se	ubicaba	mejor	en	la	dificultad	de	someterlas	y	gobernarlas.		
	
De	este	modo,	 las	 imágenes	y	 la	memoria,	al	recoger	y	canalizar	multiplicidad	de	
subjetividades	devienen	testimonios	objetivos	de	realidades	diversas	y	complejas.	
La	 historia	 opera	 de	 manera	 reaccionaria	 cuando	 defiende	 una	 objetividad	





que	pueden	 ser	 sometidas	 cuando	 la	memoria	 se	 hace	 relato	 y	 la	 producción	de	
imágenes	produce	objetos	de	interés,	pero	siempre	se	escapan	de	cualquier	dominio	
debido	a	la	resistencia	inherente	que	tienen	a	ser	controladas	desde	una	perspectiva	












imágenes	 activadas	 por	 la	 memoria	 emulan	 el	 movimiento	 y,	 al	 evocarlo	 sin	
detenerlo,	lo	dejan	discurrir.	Las	imágenes	son	la	forma	en	que	«incorporamos»	el	








En	 cualquier	 caso,	 las	 imágenes	 resultantes	 de	 esta	 confluencia	 surgen	 siempre	
como	un	intento	fallido	de	memoria,	como	acto	de	recuerdo	y	destrucción	a	la	vez.	
	













el	 que	 se	 organiza	 la	 experiencia	 interna	 y	 la	 memoria	 mediante	 «categorías	
afectivas».	 En	 la	 memoria	 existe	 una	 dimensión	 creativa	 que	 no	 solo	 apunta	 al	
recuerdo,	 sino	 a	 la	 actualización	 afectiva	del	mismo.	 Creo	que	 son	 estos	 factores	




busca	 en	 la	 interacción	 personal,	 especialmente	 en	 la	 transferencia,	 una	 similitud	 con	 la	







ese	 conflicto	 dialéctico	 sin	 resolución.	 Cualquier	 aproximación	 a	 la	 cultura	 y	 sus	
objetos	implica	una	investigación	sobre	el	trabajo	de	la	memoria	inconsciente.	Es	
por	 ello	 que	 para	 realizar	 un	 estudio	 sobre	 los	 objetos	 artísticos	 atento	 a	 su	




Didi-Huberman	 propone	 que,	 cuando	 hablamos	 de	 «figuración	 plástica»,	 no	
debemos	 entenderla	 como	una	metáfora	 visual	 de	 contenido	 abstracto,	 sino	más	
bien	 como	una	 energía	 incorporada	 a	 lo	 largo	 del	 tiempo,	 «fosilizada»,	 pero	 que	
conserva	 todas	 sus	 cualidades	 dinámicas	 y	 transformadoras.	 Las	 fórmulas	 del	
pathos	o	imágenes-síntoma	materializan	la	agencia	del	inconsciente	que	en	Warburg	
se	expresa	en	el	constructo	«dialéctica	del	monstruo»	o	el	modo	en	que	la	memoria	
se	 abre	 paso.	 Las	 Pathosformel	 de	 Warburg	 deberían	 pensarse	 como	 una	




recoger	 lo	 rechazado	 por	 el	 entorno	 para	 expresarlo	 en	 «fórmulas	 plásticas	 de	
compromiso	 (plastische	 Ausgleichsformel)	 situadas	 en	 el	 límite	 o	 umbral	 de	 la	
consciencia.	 Lo	 rechazado	 asoma	 fanstasmáticamente	 en	 cada	 crisis	 gestando	 el	
síntoma,	entendido	como	el	«grado	de	tensión	máxima	de	la	energía»346.		
	
Así,	 la	 Pathosformel	 debe	 entenderse	 como	 el	 modo,	 la	 forma	 en	 que	 se	 fija	 o	
cristaliza,	en	tanto	expresión	del	cuerpo,	 la	«dialéctica	del	monstruo».	El	objetivo	
último	 de	 Warburg	 fue	 precisamente	 recoger,	 en	 tanto	 genealogía,	 todos	 los	













inconsciente	 sobre	 un	 cuerpo,	 y	 el	 modo	 en	 que	 esta	 crisis	 manifiesta	 una	
supervivencia	o	trauma	latente	que	retorna	con	esta	intensidad	en	movimiento.		
	
Didi-Huberman	 va	 a	 insistir	 en	 que	 la	 imagen	 suscita	 esa	 «doble	 tensión»:	 una	
apunta	a	lo	que	está	por	venir,	hacia	el	futuro	«por	los	deseos	que	convoca»	y	otra	
hacia	el	pasado	«por	 las	supervivencias	que	 invoca»348	que	no	es	otra	cosa	que	 la	
doble	 dinámica	 del	 síntoma	 freudiano,	 como	 veremos	 en	 el	 apartado	 titulado	El	
síntoma	en	Didi-Huberman	de	la	Parte	Segunda.		
	
La	 propuesta	 del	 inconsciente	 freudiano	 y	 su	 expresión	 mediante	 síntomas	
convergen	en	la	investigación	warburgiana	y	le	sirven	a	Didi-Huberman	para	señalar	
lo	artificial	de	toda	concepción	del	tiempo	lineal.	Apostando	por	la	complejidad	y	lo	
imprevisible	 de	 los	 procesos,	 tanto	 psíquicos	 como	 históricos,	 nuestro	 autor	 de	
referencia	denunciará	los	discursos	históricos	que	pretenden	fijar	y	regularizar	el	










Las	nociones	«memoria»,	 «montaje»	y	 «dialéctica»	están	ahí	para	 indicar	que	 las	
imágenes	no	son	inmediatas	ni	fáciles	de	entender.	Por	otra	parte,	ni	siquiera	están	
«en	presente»,	como	a	menudo	se	cree	de	forma	espontánea.	Y	es	justamente	porque	
las	 imágenes	 no	 están	 en	 presente,	 por	 lo	 que	 son	 capaces	 de	 hacer	 visibles	 las	
relaciones	de	tiempo	más	complejas	que	incumben	a	la	memoria	en	la	historia.	
	
Didi-Huberman	 nos	 recuerda	 que,	 en	 el	 desplazamiento	 desde	 la	 historia	 a	 la	
memoria	 y	 su	 proceder,	 se	 encuentra	 el	 inicio	 de	 la	 crítica	 a	 la	 historia	 del	 arte	
tradicional.	 Así,	 Burckhardt,	 Warburg,	 Nietzsche	 o	 Benjamin,	 a	 pesar	 de	 sus	
diferencias,	 postulan	 una	 historia	 vitalista,	 alejada	 de	 categorías	 estancas,	 una	
historia	 que	 encuentra	 en	 el	 arte	 y	 sus	 imágenes	 los	 síntomas	 que	 delatan	 la	
























y	 sitúan	 la	 tarea	 de	 historiar	 bajo	 la	 responsabilidad	 de	 hacerlo	 críticamente.	




la	 historia,	 porque	 escapa	 de	 las	 teleologías,	 hace	 visibles	 las	 supervivencias	 y	
anacronismos	y	propicia	encuentros	de	temporalidades	contradictorias	que	afectan	
a	 cada	 objeto,	 cada	 acontecimiento,	 cada	 persona,	 cada	 gesto.	 De	 esta	 manera,	
“historiar”	partiría	de	la	renuncia	a	establecer	una	Historia	y,	al	hacerlo,	mostraría	




este	 se	 apoya	 en	 Proust	 y	 Freud.	 En	 el	 primero,	 por	 su	 clara	 distinción	 entre	 la	















el	 contrario,	 otra	 función	 importante,	 la	 de	 presentarse	 frente	 a	 los	 estímulos.	
 
349	 «El	 montaje	 será	 precisamente	 una	 de	 las	 respuestas	 fundamentales	 a	 este	 problema	 de	
construcción	de	la	historicidad.	Debido	a	que	no	está	orientado	de	manera	sencilla,	el	montaje	escapa	














a	 los	 estıḿulos».	 En	 su	 opinión,	 el	 terror	 tiene	 «su	 significación	 en	 una	 falta	 de	
disposición	para	el	miedo»353.	
	
Al	 repetirse,	 la	 memoria	 inconsciente	 se	 disfraza	 y	 se	 desplaza.	 Toma	 formas	
distintas	que	nos	 inquietan,	porque	no	 las	reconocemos	como	propias.	Lo	que	se	
repite	en	la	memoria	inconsciente	sería,	en	términos	deleuzianos,	 la	«diferencia».	
Diferencia	 hecha	 gesto,	 incorporada	 sintomáticamente,	 transformada	 en	materia	
expresiva	efectiva	actualizada,	pero	de	algún	modo	determinada	por	aquello	que	







Por	 todo	 lo	 expuesto,	 creo	 que	 la	 propuesta	 freudiana	 permite	 una	 concepción	
histórica	que	parte	de	la	memoria	y	sus	procedimientos,	donde	lo	conflictivo	y	 lo	






aunque	 se	 abren	 a	 nuevas	 y	 diferentes	miradas	 con	 la	 apertura	 del	 campo	de	 lo	
«visual»354,	nunca	son	contradictorias	con	el	original.	Cuando	la	dimensión	«visual»	
resulta	 contradictoria	 con	 la	 imagen	 originaria,	 es	 que	 los	 discursos	 la	 han	
violentado,	 descomponiendo	 la	 imagen	 según	 intereses	 ajenos	 a	 la	 obra	 de	 arte.	





(1921),	 donde	 establece	 una	 correlación	 entre	 la	 memoria	 (involuntaria)	 y	 la	 consciencia.	 Para	







pares	de	 conceptos,	 sobre	 la	 existencia	 de	un	posible	 nudo	 en	 los	 objetos	del	 arte	 entre	 saberes	
transmitidos	y	dislocados	y	los	no-saberes	producidos	y	transformados,	como	verdadera	eficacia	del	




















que	 cuando	 las	 imágenes	 nos	 miran,	 su	 mirar	 nos	 resulta	 excesivo.	 Lo	 que	 las	













no	 le	 falta	 nada»358.	Lo	 Real	 es	 aquello	 de	 lo	 psíquico	 que	 se	 escapa	 a	 cualquier	
figuración	o	simbolismo,	lo	Real	en	Lacan	es	inefable.		
	
Didi-Huberman	 insiste	 en	 que	 toda	 visión	 se	 topa	 siempre	 de	 manera	
«ineluctable»359	con	el	volumen	de	los	cuerpos,	hecho	que	podemos	relacionar	con	
los	 planteamientos	 que	 llevaron	 a	 Leonardo	 da	Vinci	 a	 desarrollar	 la	 técnica	 del	
sfumatto	para	desdibujar	 las	 líneas	que	delimitaban	el	contorno	de	 las	 figuras;	 la	
artificialidad	de	las	líneas	que	impiden	el	encuentro	fluido	de	los	cuerpos.	El	límite	




356	 En	 su	 obra	 Lo	 que	 vemos,	 lo	 que	 nos	 mira	 (2004a),	 Didi-Huberman	 se	 plantea	 cuál	 es	 la	



























un	 “pre-juicio”.	 Toda	 reflexión	 que	 parta	 de	 un	 instante	 fenoménico	 que	 se	 vea	







respetamos	 la	 trayectoria	 del	 concepto	 de	 imago	 desarrollado	 por	 los	 teólogos	
medievales,	quienes	lo	distinguían	del	de	vestigium	(huella,	ruina).	Didi-Huberman	
nos	recuerda	que	aquellos	quisieron	enfatizar	la	experiencia	ante	las	imágenes	como	

























































































Huberman	para	 esta	 investigación	 relaciona	 ese	 lugar	desconcertante	 al	 que	nos	




grado	 esta	 desorientación	 frente	 al	 sexo	 femenino:	 cuando	 se	 abre	 ante	 ellos	 ese	 lugar	
extraño,	 tan	 extraño	 en	 rigor	 de	 verdad	 porque	 impone	 el	 retorno	 al	 “lugar	 natal”	
perdido»369.	
		
Freud	 trabaja	 la	 extrañeza	 en	 su	 texto	 de	 1919	 titulado	Lo	 Ominoso370	 (también	
traducido	como	Lo	siniestro),	donde	plantea	que	lo	ominoso	es	una	variación	de	lo	




lugar,	 a	 una	 novedad,	 aquello	 de	 lo	 que	 no	 tenemos	 noción,	 aquello	 que	
desconocemos	en	su	acontecer.	«Lo	ominoso	serıá	siempre,	en	verdad,	algo	dentro	




su	 contrario:	 «lo	 extraño»	 (unheimlich).	 Así,	 un	 mismo	 concepto	 genera	 dos	
«circuitos	 de	 representación»	 absolutamente	 ajenos	 entre	 sí,	 donde	 lo	
familiar/íntimo	 manifiesta	 también	 lo	 oculto,	 lo	 impenetrable.	 En	 este	 caso,	 el	
término	heimlich	incluiría,	en	sí	mismo,	su	opuesto,	sin	necesidad	de	su	antónimo	
unheimlich.	En	este	punto	de	su	investigación,	Freud	se	encuentra	con	la	propuesta	
estética	 de	 Schelling,	 quien	 define	 el	 término	 «inquietante	 extrañeza»	 como	 ese	





369	 DIDI-HUBERMAN,	 2004a:	 161.	 La	 cita	 original	 dice	 así:	 «Con	 frecuencia	 hombres	 neuróticos	
















modo,	 lo	psíquico	 se	articula	alrededor	del	viaje	de	 lo	 reprimido	en	 sus	diversas	
formas	de	emergencia.		
	
Pienso	 que	 se	 podría	 aplicar	 el	 concepto	 de	 «inquietante	 extrañeza»,	 que	 Freud	
encuentra	en	lo	familiar,	íntimo	o	propio	y	que	vuelve	dichas	vivencias	en	siniestras	
o	sobrecogedoras,	al	efecto	que	provocan	todas	la	figuraciones	femeninas	realizadas	
por	 hombres	 cuando	 estas	 se	 topan	 con	 una	mirada	 feminista.	 Las	 imágenes	 de	
mujer	 producidas	 por	 el	 patriarcado,	 representación	 dominante/familiar	 en	 el	




masculino	dominante	hasta	 ahora.	Repasando	 la	 historia	 del	 arte,	 vemos	que	 las	
mujeres	 brillan	 por	 su	 ausencia	 como	 autoras,	 mientras	 que	 su	 cuerpo	 es	 un	
elemento	constante	en	la	producción	artística	masculina.	Esto	ilustra	perfectamente	
el	 hecho	 de	 que	 el	 género	 femenino	 y	 sus	 atributos	 han	 sido	 hasta	 ahora	 una	






por	ninguna	 imagen	prefabricada.	Esta	 es	una	de	 las	paradojas	más	obvias	de	 la	
historia	 del	 arte	 y	 donde	 mejor	 la	 podemos	 comprobar.	 El	 lugar	 intersticial	
subrayado	 por	 Didi-Huberman	 es	 al	 que	 las	 imágenes	 nos	 exponen;	 ese	 lugar	
intermedio,	pero	 inquietante	y	desconcertante,	entre	«lo	que	vemos	y	 lo	que	nos	











desconocido,	 en	 tanto	 opuesto	 a	 lo	 familiar,	 sino	 que	 acontece	 precisamente	 en	










Kristeva,	 siguiendo	 a	 Freud,	 insiste	 en	 que	 la	 distinción	 entre	 la	 angustia	 y	 la	
inquietante	extrañeza	radica	en	que,	mientras	la	primera	se	refiere	a	un	objeto,	la	
segunda	procede	desestructurando	al	sujeto.	Al	diluir	los	límites	entre	imaginación	
y	realidad,	 lo	siniestro	 implica	un	desmoronamiento	consciente	de	 las	defensas	a	
través	de	este	choque	con	lo	otro	excesivo,	cercano	y	lejano	a	la	vez.	
	





toutes	 réitèrent	 ma	 difficulté	 à	 me	 placer	 par	 rapport	 à	 l’autre,	 et	 refont	 le	 trajet	 de	
l’identification-projection	qui	gît	au	fondement	de	mon	accession	à	l'autonomie»374.		
	




Freud	 nos	 recuerda,	 además,	 que	 esta	 manifestación	 de	 lo	 ominoso	 vuelve	
coincidentes,	 en	 un	 objeto,	 aquello	 presente	 y	 ausente,	 en	 un	 acto	 que	 olvida	 y	
rememora	 al	mismo	 tiempo377.	 De	 algún	modo,	 en	 esta	 inquietante	 extrañeza	 se	
encuentran	 varias	 temporalidades	 a	 la	 vez,	 donde	 el	 presente	 inmediato	 se	
encuentra	con	un	pasado	sintomático,	ahistórico,	superviviente,	que	nos	hace	difícil	









literaria.	 Las	 imágenes,	 los	 objetos	 artísticos,	 pueden	 propiciar	 alternativas	 al	
materializar	ese	umbral,	 sintomatizar	en	otro	 cuerpo	 (el	objeto)	 la	 contradicción	
que	se	encontraba	en	el	sujeto.		
	
A	 este	 respecto,	 en	 su	 libro	Lo	 raro	 y	 lo	 espeluznante,	Mark	Fisher378	 realiza	una	

























lo	 raro	 como	 lo	 espeluznante.	 Para	 Fisher,	 el	 valor	 del	 texto	 freudiano	 reside	 en	
señalar	 que	 la	 «repetición»	 a	 causa	 de	 su	 doble	 efecto	 determina	 los	 fenómenos	
asociados	 a	 lo	 ominoso380.	 El	 propio	 psicoanálisis	 freudiano	 opera	 de	 este	modo	
doble,	es	reincidente	por	un	 lado	y	cuasi-dialéctico	por	otro,	haciendo	extraño	 lo	









Lo	 «raro»	 corresponde,	 por	 tanto,	 a	 aquello	 que	 está	 en	 un	 lugar	 que	 no	 le	
corresponde,	 en	 términos	de	error	o	 fallo;	 es	decir,	 lo	 raro	 trae	al	dominio	de	 lo	
familiar	 algo	 que	 se	 encuentra	 más	 allá	 de	 sus	 límites	 y	 que,	 por	 ello,	 es	
irreconciliable	por	lo	doméstico	«incluso	como	su	negación».	Para	Fisher,	la	forma	














Lo	 espeluznante,	 aunque	 constitutivamente	 esté	 ligado	 también	 a	 lo	 exterior,	 no	
puede	vincularse	tanto	a	lo	que	desborda	los	límites	de	lo	familiar/doméstico,	como	
a	los	lugares	«desprovistos	de	lo	humano».	Lo	espeluznante,	ligado	a	«la	naturaleza	













vinculado	 a	 cuestiones	metafísicas	 u	 ontológicas,	mientras	 que	 lo	 raro	 se	 puede	
asociar,	además,	a	una	experiencia	novedosa.	Este	juego	de	dobleces	y	percepciones	






arte.	 El	 encuentro	 excesivo	 con	 «lo	 otro»	 a	 través	 del	 arte	 podría	 atravesar	 el	
fantasma	de	lo	reprimido	y	hacerlo	retornar	catárquicamente,	liberándolo	en	cada	




encuentra	 el	 origen	 del	 rechazo	 fascinado	 al	 del	 otro	 como	 rechazo	 de	 nosotros	
mismos.	 Freud,	 en	 su	 intento	 de	 descubrir	 la	 «perturbadora	 alteridad»,	 sitúa	 lo	
extraño	en	 lo	propio,	delatando	así	el	constructo	 interesado	que	es	todo	discurso	
xenófobo.	Una	sociedad	que	toma	conciencia	de	su	inconsciente,	dice	Kristeva,	tanto	
de	 sus	 deseos	 como	 de	 sus	 terrores,	 es	 una	 sociedad	 cuyo	 cosmopolitismo	
trasciende	ideologías,	mercados	y	políticas384.		
	
Didi-Huberman	 propone	 algo	 similar	 en	 su	 obra	 Pueblos	 expuestos,	 pueblos	









En	 Freud,	Kristeva,	 Fisher	 y	Didi-Huberman	 se	 encuentra	 un	 reconocimiento	del	
valor	de	las	imágenes	para	recoger	lo	sintomático	de	nuestra	relación	con	el	mundo.	
Tomando	de	nuevo	a	Fisher,	el	goce	que	provoca	lo	raro	constituye	una	mezcla	de	
placer	 y	 dolor	 que	 desborda	 los	 límites	 de	 la	 satisfacción387.	 Por	 otro	 lado,	 lo	
espeluznante	no	nos	 impacta	de	un	modo	 tan	 inmediato	porque	siempre	 implica	
algún	tipo	de	distanciamiento	o	exige	tomar,	en	términos	de	Didi-Huberman,	otra	
«posición».	Lo	espeluznante	nos	permite	ver	aquello	que	rige	nuestra	mirada,	pero	







387	 Goce	 particular	 que	 se	 acercaría	 al	 concepto	 de	 jouissance	 en	 Lacan,	 fundamental	 para	








más	 general	 referente	 a	 todo	 lo	 que	 no	 es	 producto	 de	 la	 cultura	 eurocéntrica	
dominante.	 La	 mujer,	 como	 el	 otro	 producido	 por	 excelencia,	 representación	







que	 nos	 mira,	 supone	 un	 rechazo	 a	 cruzar	 el	 umbral	 más	 allá	 de	 lo	 que	 se	 ve	
directamente.	Esto	 significa	 atenerse	 al	 lenguaje,	 huir	de	 todo	 lo	nuevo,	 inefable,	
acechante,	persistente;	en	suma,	aceptar	lo	que	se	ve	como	todo	lo	que	se	puede	ver,	
lo	 dado	 como	positivo,	 sin	 diálogo.	Mantenerse,	 por	 el	 contrario,	 «más	 allá	 de	 la	
escisión»	 implicaría	 una	 voluntad	 de	 superar	 una	 dicotomía,	 aparentemente	













Lo	 que	 le	 interesa	 a	 Didi-Huberman	 de	 este	 segundo	 polo	 es	 lo	 que	 implica	 de	
superación	de	una	condición	de	la	visión	adscrita	al	tiempo;	lo	que	veo	no	se	agota	
con	 esta	mirada;	 lo	 que	miro	 y	me	mira	 se	 reformula	 imaginariamente	 en	 cada	
encuentro,	delatando	el	tiempo	como	constructo	ficticio,	deshaciendo	la	 jerarquía	



















El	 interés	 prioritario	 de	 esta	 Parte	Primera	de	mi	 investigación	ha	 consistido	 en	










porque	 el	 propio	 autor	 huye	 explícitamente	 de	 cualquier	 sistematización	 y,	 el	
segundo,	porque	para	lograr	ese	deseo	entremezcla	conceptos	evitando	cualquier	
línea	de	pensamiento	causalista.	Su	narrativa,	si	puedo	denominar	así	a	la	expresión	






a	 abordarlas	 en	 apartados	 independientes	 que	 no	 han	 podido	 huir	 del	 ritmo	
protocolario	de	un	orden	de	exposición,	en	el	sentido	académico	tradicional.	No	sé	
si	he	 logrado	mi	objetivo,	que	no	era	otro	que	el	de	esbozar	 todos	 los	 contornos	
conceptuales	 que	 sugería	 Didi-Huberman,	 dada	 la	 forma	 siempre	 esquiva,	
fragmentaria	 e	 interdependiente	 que	 tiene	 este	 autor	 a	 la	 hora	 de	 producir	
contenidos.	Cada	una	de	sus	publicaciones	parece	estar	atrapada	en	ese	«misterio	
sintomático»	que	considera	propio	de	las	imágenes,	y	 jamás	acaba	de	enunciar	lo	
que	 considero	 relevante	para	 esta	 investigación	y	que	 trataré	de	 articular	 en	 los	




En	 esta	 Parte	 Primera	 he	 desarrollado	 principalmente	 una	 aproximación	 a	 la	
«potencia»	 de	 las	 imágenes,	 su	 rasgo	 primordial	 según	 Didi-Huberman.	 Las	
imágenes	ofrecen	una	experiencia	relacional	distinta	con	el	mundo,	porque	actúan	
sobre	nuestra	dimensión	imaginaria,	una	dimensión	del	proceso	de	conocimiento	
que	 puede	 ser	 utilizada	 para	 ponerlo	 en	 cuestión	 o	 para	 proponer,	 en	 cambio,	
nuevos	campos	de	actuación	sobre	la	realidad	social.	Comparto	con	él,	Warburg	y	
Benjamin	que	 las	 imágenes	pueden	proporcionar	vías	de	acceso	al	 conocimiento,	
que	 se	 escapan	 de	 los	 objetivos	 de	 las	 estructuras	 del	 poder-saber	 dominante,	
desvelando	así	campos	de	información	vedados.	
Situándose	 en	 la	 estela	 foucaultiana,	Didi-Huberman	 sugiere	 algo	parecido	 a	una	





epígrafe:	 «las	 imágenes,	 las	 palabras	 y	 las	 cosas»389.	 La	 voluntad	 de	 alinear	
simétricamente	estos	tres	componentes	deshace	el	falso	problema	de	la	competición	
entre	palabras	e	 imágenes	para	aprehender	 las	 cosas,	pero	genera	otros	como	el	
obviar	 que	 la	 proximidad	 de	 las	 imágenes	 a	 las	 palabras	 y	 las	 cosas	 no	 es	
equidistante,	o	el	de	no	resolver	el	tipo	de	entidad	que	poseen	las	imágenes.	
	





Didi-Huberman,	 que	 el	 discurso	 no	 puede	 contener	 el	 exceso	 de	 las	 cosas.	 Las	

















hicieran	 sombra	 a	 posicionamientos,	 si	 se	me	permite,	 epistemológicos.	 Por	 otra	





























las	 imágenes	 y	 su	 fuerza,	 proponiendo	 incluso	 llegar	 a	 «tocarlas»	 para	 sentir	 el	
«desgarro»	que	provoca	su	«arder».	Al	mismo	tiempo,	nuestro	autor	desea	ir	más	
allá	 e	 investigar	 de	 qué	 son	 «huella»,	 despertar	 su	 «memoria»	 en	 la	 nuestra	
«dialécticamente»,	 descifrar	 el	«aura»	 y	 atender	 a	 las	 posibilidades	 que	 abren	 lo	
«visual»	y	lo	«virtual»	en	diálogo	con	quienes	miramos	las	imágenes.	Concluye,	al	






para	 definir	 el	 lugar	 privilegiado	 de	 las	 imágenes	 como	 herramientas	 de	
conocimiento,	por	dos	motivos.	En	primer	lugar,	porque	la	dimensión	imaginaria	se	















investigadores	 que	 apelaban	 al	 desarrollo	 de	 las	 teorías	 psicoanalíticas	 freudo-
lacanianas	 para	 abordar	 el	 síntoma	 en	 las	 obras	 artísticas,	 quizá	 no	 siempre	 de	
manera	 afortunada,	 como	 se	 verá	 a	 continuación.	 A	 lo	 largo	 de	 los	 capítulos	
























Para	 afrontar	 las	 limitaciones	 del	 itinerario	 propuesto	 por	Didi-Huberman	 voy	 a	
remitirme	a	las	posibilidades	que	brinda	la	«hauntología».	Este	término,	originario	
de	Derrida392	y	recuperado	por	Mark	Fisher393,	es	el	concepto	que	actualiza,	de	un	
modo	 más	 fértil,	 la	 crítica	 a	 las	 necesidades	 ontológicas	 de	 la	 filosofía.	 Ante	 la	
imposibilidad	de	definir	las	cosas	por	lo	que	son,	la	hauntología	es	una	actividad	de	
“acecho”	conceptual.	Derrida,	a	lo	largo	de	su	obra,	presenta	una	serie	de	conceptos	
y	 procedimientos	 como	 «huella»,	 «espectro»,	 «différance»,	 «gramatología»,	
«deconstrucción»,	etc.	que,	sumados	al	de	«hauntología»,	insisten	en	que	las	cosas	
no	son	en	sentido	positivo,	sino	que	todo	lo	que	existe	lo	hace	a	partir	de	relaciones	
con	 lo	 “ausente”	 o	 aquello	 faltante,	 precedente	 o	 circundante	 que	 da	 entidad,	
consistencia	 e	 inteligibilidad	 a	 las	 mismas	 cosas.	 Didi-Huberman,	 al	 igual	 que	
Derrida,	 y	 no	 sé	 hasta	 qué	 punto	 siguiéndolo	 o	 no,	 propone	 otra	 constelación	
conceptual:	maneja	«resto»,	«ceniza»,	«herida»,	etc.	para	aceptar	 también	que	 las	





este	 término	 presenta	 una	 doble	 significación.	 Por	 un	 lado,	 haunt	 significa	
“aparecer”,	en	sentido	fantasmagórico	y,	por	otro,	“acechar”,	perseguir	u	obsesionar,	
en	 términos	de	 recuerdo	o	memoria.	Ambas	 acepciones	 aluden	 a	 una	 forma	que	
siempre	parece	proceder	de	un	lugar	distinto	al	que	se	encuentra,	señalando	aquello	









Será	 en	 el	 psicoanálisis	 donde	 la	 última	 filosofía	 crítica	 encuentre	 un	 apoyo	
conceptual	decisivo	para	gestionar	los	contornos	de	esta	falta	y	evitar	los	traumas	










concepto	 se	 convertirá	 en	 la	 clave	 alrededor	 de	 la	 cual	 bascula	 toda	 una	 nueva	





sucintamente	 por	 Fisher.	 Por	 un	 lado,	 el	 que	 hace	 referencia	 especialmente	 a	 la	
formulación	freudiana	del	«acecho»	de	lo	que	ya	no	es,	pero	que	persiste	y	sobrevive	
como	 virtualidad,	 como	 repetición	 traumática	 en	 sentido	 freudiano,	 como	 un	
fantasma.	Por	otro	lado,	indica	algo	que	todavía	«no	ha	ocurrido»,	pero	que	en	su	








Ya	 indiqué	 que,	 para	Didi-Huberman,	 el	 término	 «anacronismo»	 en	 las	 imágenes	
resume	una	 suerte	 de	 supervivencia	 fantasmagórica	 del	 pasado	 en	 el	 presente	 y	







presente,	 pero	 corren	 el	 riesgo	 de	 ser	 consideradas	 simples	 ilustraciones	 del	














































En	 antropología,	 los	 puntos	 de	 partida	 siempre	 son	 la	 observación	 de	 los	
comportamientos,	el	análisis	de	los	discursos	y	el	papel	de	las	palabras/símbolos	en	
la	 configuración	 de	 lo	 social.	 La	 arqueología,	 en	 cambio,	 procede	 a	 partir	 de	
 
397	FISHER,	2018:	49.		
398	 La	memoria,	 entendida	 como	 proceso	 y	 producto	 social	 heterogéneo	 y	 vivo,	 constituye	 en	 la	
actualidad	 uno	 de	 los	 elementos	 centrales	 para	 las	 investigaciones	 teóricas	 en	 el	 campo	 de	 las	
ciencias	sociales	y	las	humanidades.	La	tensión	y	oposición	entre	memoria	e	historia,	en	tanto	modos	
de	 representación	 del	 pasado,	 implican	 una	 revisión	 crítica	 de	 los	 procesos	 hegemónicos	 en	 la	
edificación	de	sentido.	Mientras	el	pasado	histórico	se	presenta	cerrado,	inmodificable	y	finiquitado,	
la	 memoria	 y	 el	 recuerdo	 implican	 dinámicas	 abiertas	 y	 plurales,	 siempre	 sujetas	 a	 nuevas	
reinterpretaciones	que	parten	de	la	experiencia.	El	nexo	entre	memoria	y	espacio,	en	tanto	lugar	de	
anclaje	 opuesto	 a	 la	 temporalidad	 invariable	 de	 la	 historia,	 deviene	 fundamental	 para	 articular	
prácticas	 y	propuestas	 subversivas	 sobre	 la	 realidad,	 ya	que	 la	memoria	 implica,	 además	de	una	





basada	 en	 la	 disposición	 espacial.	Más	 concretamente,	 su	 propuesta	 consistía	 en	 la	 construcción	
imaginaria	 de	 «palacios	 de	 la	 memoria»,	 estructuras	 mentales	 articuladas	 para	 almacenar	















que	 pretende	 realizar	 puede	 quedarse	 en	 la	 piel	 de	 las	 imágenes.	 Todos	 los	










Didi-Huberman	 se	 ocupa,	 en	 ocasiones,	 de	 la	 dimensión	política	 de	 las	 imágenes	
aunque	no	en	el	sentido	que	he	comentado	más	arriba.	Comparto	con	él	dos	puntos	
de	partida.	El	primero	es	que	las	imágenes	artísticas	se	libran	de	ser	solo	simulacros	
y	 el	 segundo	 es	 que	 la	 relación	 entre	 imágenes	 y	 cosas	 es	 precisamente	 la	 que	
sustenta	su	dimensión	política	y,	consecuentemente,	afecta	al	lenguaje.	No	obstante,	
no	 comparto	 el	 especial	 énfasis	 que	 otorga	 a	 las	 “políticas	 de	 reconocimiento”,	
porque	estas	se	basan	únicamente	en	la	otredad	que	podemos	reconocer	y	que	nos	
afecta	 particularmente.	 De	 esta	 forma,	 las	 imágenes	 constituyen	 exclusivamente	
dispositivos	de	autorreconocimiento.	Su	crítica	a	la	producción	capitalista	se	reduce	
a	 que	 la	 sobre-exposición	 de	 las	 imágenes	 desactiva	 esa	 capacidad	 de	
reconocimiento.		
	
Didi-Huberman	 tampoco	 hace	 uso	 ni	 alusión,	 en	 su	 investigación	 artística,	 a	 las	
investigaciones	feministas	en	historia	del	arte,	aproximaciones	fundamentales	para	
articular,	por	un	lado,	una	crítica	rotunda	a	la	pretendida	autonomía	del	arte	y,	por	
otro,	 para	 mostrar	 y	 demostrar	 la	 efectividad	 política	 de	 las	 imágenes	 para	





de	 las	 imágenes	 un	 instrumento	 que	 delata	 las	 estructuras	 políticas,	 sociales,	
económicas	 y	 estéticas	 agazapadas	 más	 allá	 de	 los	 discursos	 formales	 que	 las	
legitiman.	Precisamente,	su	negación	a	establecer	una	metodología	concreta	y	viable	







en	 términos	 de	 definiciones	 (responde	 a	 esta	 imagen	 vertical	 de	 mi	 dibujo),	 suprimiendo	









política	 específica,	 o	 lo	 que	 es	 lo	mismo,	 encuentran	mediante	 el	 psicoanálisis	 el	
modo	de	ampliar	 todavía	más	 las	posibilidades	hermenéuticas	del	arte.	Creo	que	
esta	 puede	 ser	 una	 de	 las	 razones	 por	 la	 que	 Didi-Huberman	 sea	 un	 personaje	
reconocido	e	 integrado	en	(y	por)	 las	 instituciones	artísticas.	Sus	planteamientos	
son	efectivos	en	espacios	todavía	obedientes	con	el	statu	quo,	precisamente	porque	
“parecen”	diferentes,	transformadores	y	hasta	subversivos,	espacios	“entre”,	como	






cosas,	 un	mundo	 al	 que	 “entre-vistamos”	para	 dar	 cuenta	 de	 los	 “entre-sijos”	 de	
nuestra	 manera	 de	 entenderlo	 y	 entendernos.	 Por	 supuesto,	 sin	 descifrar	 nada,	
porque	 no	 existen	 claves	 secretas,	 nada	 hay	 detrás	 de	 nada.	 Para	 disfrutar	 del	
mundo,	 la	 manera	más	 elegante	 consistiría	 en	 pasear	 a	 lo	 (neo)flaneur	 por	 una	
Haute-culture	que	“entre-tenga”	a	quien	se	lo	pueda	permitir.	El	arte	no	puede	tomar	
partido	por	nosotros/as;	cuando	Didi-Huberman	enfatiza	que	las	imágenes	«toman	




ese	 lugar	 augusto,	 casi	 divino,	 que	 ocupa	 el	 síntoma	 en	 cualquier	 postulado,	
glosando	que	la	forma	sintomática	es	una	«forma	milagrosa»402.	Para	asentar	este	





para	el	 síntoma	 invade	 también	 todos	 los	 territorios	de	 los	 sustantivos	a	 los	que	


















de	autenticidad	sin	reclamar	para	sí	ni	para	 los	 términos	a	 los	que	se	vincula	un	
sentido	unívoco.	
		
Siguiendo	 esta	 línea,	 la	 cuestión	 importante	 para	 mi	 investigación	 radica	 en	
determinar	el	modo	en	que	Didi-Huberman	se	sirve	del	«síntoma»,	si	lo	utiliza	para	






atañe	 a	 qué	 se	 refiere:	 ¿qué	 es	 lo	 que	 manifiesta	 un	 síntoma?,	 mientras	 que	 la	




Por	 todo	 lo	expuesto,	 los	 términos,	nociones	o	conceptos	esgrimidos	por	nuestro	
autor	de	referencia	deben	entenderse	como	propuestas	de	aproximación	al	estudio	
de	las	 imágenes.	El	poder	que	Didi-Huberman	concede	a	 las	 imágenes	para	hacer	
venir	la	historia	no	contada	de	nuestro	paso	por	el	mundo,	concuerda	con	lo	que	me	
atrevería	a	denominar	una	“hermenéutica	del	síntoma”.	Creo	que	propone	abonar	
un	 proceso	 imaginativo	 para	 traducir	 críticamente	 lo	 no	 interpretado	 por	 las	
normas	históricas	en	su	devenir.	Para	él,	no	es	primordial	entender	 las	 imágenes	
como	 artefactos	 culturales	 (documentos-testimonio	 que	 nos	 hablan	 de	 cómo	 se	
configuró	 la	 realidad	en	un	momento	dado,	 tendentes	a	establecer	sus	modos	de	
producción,	 consumo	 y	 olvido,	 así	 como	 su	 complejidad,	 sus	 resistencias	 y	





Con	 la	 revalorización	 de	 los	 objetos	 visuales,	 vamos	 a	 asistir	 al	 mismo	 proceso	
acaecido	 con	 el	 “giro	 lingüístico”.	 Las	 aperturas	 y	 rupturas	 auspiciadas	 por	 este	
quedarán	 en	 los	 márgenes,	 siempre	 agitadores,	 mientras	 que	 la	 producción	
hegemónica	de	saber	se	recrea	en	una	hermenéutica,	artifi(o)ciosa	para	deleite	de	
unos	pocos	eruditos,	pero	que	se	impone	como	objeto	de	consumo	masivo.	El	“giro	
visual”,	 en	una	 sociedad	adicta	 al	mirar,	 se	 configura	 como	una	herramienta	que	














consumo	 como	 concepto-mercancía,	 es	 necesario	 adentrarnos	 en	 las	 fuentes	
estrictamente	 sintomáticas.	 La	propia	 concepción	del	 síntoma	en	Didi-Huberman	
abre	 la	 Parte	 Segunda	 de	 mi	 investigación.	 Allí	 se	 analiza	 su	 propuesta	 de	 una	


















































































debe	 ser	 considerado	 propiamente	 enfermedad.	 Ahí	 comienza	 el	 territorio	 del	
síntoma.	
	
«A	 disease	 is	 a	 disposition	 of	 the	 body	which	 is	 such	 as	 primarily	 to	 impede	 one	 of	 its	














406	 «There	 is	 a	broader	 sense	of	 ‘symptom’	which	 covers	 anything	which	occurs	within	 the	body	
contrary	to	its	nature,	and	thus	encompasses	all	of	these	categories,	with	the	exception	of	external	










the	 performance	 of	 the	 activities»409.	 Galeno	 distingue,	 además,	 entre	 síntomas	
peculiares	o	específicos	y	otros	que	denomina	ocasionales	o	puntuales410.	También	
define	el	síntoma	como	un	epifenómeno	de	la	enfermedad.411	El	itinerario	médico	
del	 término	 “síntoma”	 que	 inauguró	 Galeno,	 mantuvo	 hasta	 la	 llegada	 del	












la	 enfermedad	 y	 ocupa	 un	 lugar	 preferente	 en	 el	 diagnóstico	 de	 la	 misma;	 en	





De	 la	 definición	médica	 de	 síntoma	 se	 desprende	 una	 correspondencia	 empírica	
entre	lo	que	se	muestra	y	lo	que	ocurre,	una	manifestación	coherente	con	un	suceso.	
Por	 ello,	 cada	 afectación	 concreta,	 expone	 síntomas	 del	 sentido	 (probable)	 del	






























El	 desarrollo	 de	 los	 sistemas	 de	 diagnóstico	 de	 enfermedades	 y	 su	 descripción	
pormenorizada	 han	 relegado	 la	 investigación	 sintomatológica,	 tanto	 física	 como	
mental,	 a	 un	 segundo	 plano.	 El	 aumento	 de	 las	 analíticas	 diagnósticas	 y	 las	
soluciones	 farmacológicas	 también	 contribuyen	 a	 ello.	 En	 el	 presente,	 la	
sintomatología	 fisiológica	 está	 en	 auge	 y	 cuenta,	 además,	 con	 un	 corpus	 muy	
elaborado	 y	 exitoso	 mientras	 que	 la	 sintomatología	 mental,	 al	 trabajar	 con	
elementos	 cambiantes,	 dinámicos	 y	 específicos	 todavía	 carece	 de	 estándares	
teórico-metodológicos	 plenamente	 desarrollados,	 más	 allá	 de	 las	 propuestas	
psicoanalíticas413.	 En	 cualquier	 caso,	 la	 medicina	 tradicional,	 así	 como	 el	









médicas,	 en	 su	 papel	 de	 indicar	 o	 señalar	 conductas	 anómalas	 o	 erráticas	 en	
distintos	 contextos	 sociales,	 económicos	 o	 ideológicos.	 Se	 aplican	 incluso	 a	 la	
formación	 y	 constitución	 del	 sujeto,	 a	 sus	 creencias	 y	 prácticas	 relacionales.	 Los	
síntomas	sociales	suelen	responder	también	a	lugares	comunes,	como	si	se	tratara	
de	 sentencias	 adecuadas	 al	 orden	 establecido.	 No	 obstante,	 la	 diversificación	 y	
amplitud	del	 constructo	 “síntoma”	 también	requiere,	en	ocasiones,	un	uso	crítico	
cuando	aparece	en	compañía	de	conceptos	sociológicos	clásicos	como	“alienación”	
o	 “explotación”	 que,	 asociados	 al	 concepto	 “síntoma”,	 proponen	 para	 él	 un	 giro	
positivo	 de	 denuncia	 de	 las	 ideologías	 basadas	 en	 la	 falta,	 la	 carencia	 o	 en	 la	
































autor	 para	 las	 imágenes,	 se	 hace	 imprescindible	 abordar	 el	 territorio	 síntoma	 al	
completo	 e	 investigar	 la	 capacidad	 comprensiva	 y	 explicativa	 del	 cuadro	
sintomatológico,	 especialmente	 psicoanalítico,	 freudiano	 y	 lacaniano.	 El	




Este	 desplazamiento	 del	 síntoma	 hacia	 la	 crítica	 antropológica	 y	 sociológica	




dimensión	 política	 del	 síntoma	 al	 apuntar	 su	 vínculo	 con	 la	 ideología	 y	 sus	
“aparatos”416.	 En	 esta	 Parte	 Segunda	 abordaré	 también	 y	 en	 profundidad	 el	
fundamento	y	los	límites	de	la	teoría	althusseriana,	gestar	un	pensamiento	crítico-





























Arte	 parte	 del	 concepto	 “síntoma”	 y,	 como	 he	 mostrado,	 ofrece	 reflexiones	
imprescindibles	 para	 cualquier	 investigación	 del	 ámbito	 artístico418.	
Particularmente	 interesante	 para	 mi	 objetivo	 es	 la	 prospección	 que	 realiza	 del	
síntoma	en	el	psicoanálisis	freudiano	y,	puntualmente,	en	el	lacaniano.	
	
La	 relación	 entre	 imagen	 y	 síntoma	 está	 presente	 en	 Didi-Huberman	 desde	 sus	
primeros	 trabajos.	 Ya	 en	 La	 invención	 de	 la	 histeria.	 Charcot	 y	 la	 iconografía	










En	este	 trabajo	 recoge,	por	vez	primera,	 el	 concepto	 “síntoma”,	procedente	de	 la	
clínica	psicoanalítica,	para	aplicarlo	a	las	imágenes.	Didi-Huberman	lo	define	como	
una	señal	forjada	en	el	inconsciente,	como	los	sueños,	una	especie	de	«signo	secreto»	
que	 interrumpe	 la	 estabilidad	 de	 un	 cuerpo/saber;	 sin	 embargo,	 es	 desde	 esa	
interrupción	 que	 genera	 conocimiento.	 El	 síntoma	 es,	 por	 tanto,	 una	 expresión	
explícita	y	compleja	que	propicia	un	saber	desde	el	dolor	o	el	malestar;	un	modo	de	
saber	 particular	 que	 implica	 conflicto	 y	 que	 él	 asocia	 a	 la	 experiencia	 de	 las	
imágenes.	
		
«¿Cómo	 es	 que	 en	 nuestro	 contacto	 con	 las	 obras,	 con	 las	 imágenes,	 se	 encuentra	 ya	
proyectada	una	relación	con	el	dolor?	¿Cómo	es	que	el	dolor	llega	y	cuál	podría	ser	la	forma,	




expresión	 en	 un	 cuerpo	 que	 evidencia	 algo	 discordante	 con	 la	 composición	 de	





para	esta	 investigación. La	 falta	es	 la	 consecuencia	de	 la	entrada	del	 sujeto	en	el	
lenguaje,	que	le	precedía	y	le	esperaba.	El	 lenguaje	que	media	entre	nosotras	y	el	
mundo	 deviene	 un	 muro	 inevitable	 que	 nos	 separa	 de	 las	 cosas.	 Esta	 falta	 (de	
relación	directa)	es	la	que	genera	en	el	sujeto	el	deseo	de	conseguir	aquello	perdido	










a	 él	 porque	 siempre	 le	 falta	 algo.	 El	 resto,	 sin	 embargo,	 es	 un	 exceso,	 es	 aquello	
irreductible	 al	 símbolo,	 que	 no	 se	 deja	 disolver	 en	 un	 concepto	 para	 el	








Volviendo	 a	 Didi-Huberman,	 el	 síntoma,	 como	 las	 imágenes,	 se	 encuentra	
sobredeterminado,	 es	 decir,	 su	 significación	 no	 está	 cerrada	 ni	 es	 unívoca.	 En	 el	
ámbito	de	las	imágenes,	el	síntoma	se	entiende	como	un	«acontecimiento	visual»	o	
«accidente	soberano»421	que,	lejos	de	estimular	procesos	de	conocimiento	a	partir	







suerte	de	 catálogo	de	 los	 efectos	de	 esta	patología,	 convirtiendo	 los	 síntomas	 en	
signos	reconocibles.	Este	proceso,	según	Didi-Huberman,	fue	un	ejercicio	de	poder-
saber	 que	 anulaba	 la	 potencia	 de	 apertura	 de	 sentido	 del	 síntoma,	 al	 fijarlo.	
Convertía	 la	 operación	 sintomática	 en	 un	 espectáculo:	 «Charcot	 deseaba	 que	 el	
síntoma	 se	 remitiera	 siempre	 a	 su	 “determinación”	 (traumática,	 neurológica	 o	
incluso	 tóxica)»422.	 Este	 mismo	 ejercicio	 de	 solidificar	 el	 síntoma,	 fijarlo	 y	











para	 identificarla,	 sino	 que	 se	 interesó	 por	 establecer	 cómo	 y	 desde	 dónde	 se	
producían	tales	síntomas.	Se	trata	de	un	ejercicio	que	Didi-Huberman	relaciona	con	
el	que	quiso	realizar	Warburg	con	las	imágenes,	donde	el	síntoma	juega	un	papel	



















de	 enunciación,	 pues	 ambos	 articulan	 el	 camino	 mediante	 el	 cual	 el	 pasado	
reprimido	retorna,	persiste	y	sobrevive.	Didi-Huberman	hace	notar	que	Warburg	
utiliza	 a	 menudo	 el	 término	 «expresión»	 como	 sinónimo	 de	 «síntoma».	 Es	









centrarán	 la	 atención	 en	 su	 «figurabilidad»,	 es	 decir,	 en	 cómo	 el	 síntoma	 «toma	
forma»	más	allá	de	lo	que	manifiesta,	pues	el	síntoma	es	una	instancia	activa426.	Los	
síntomas,	 como	 los	 sueños,	 no	 dejarán	 de	 producirse	 aunque	 les	 demos	 una	
interpretación,	 pues	 siguen	 manifestándose	 y	 transformándose	 y	 nos	 siguen	
afectando,	como	las	imágenes.	
		
Mediante	 el	 encuentro	 entre	 psicoanálisis	 e	 historia	 del	 arte,	 Didi-Huberman	 se	
propone	generar	una	«estética	del	síntoma»427,	utilizando	la	sintomatología	desde	




























del	 arte	 tradicional	 porque	 se	 define	 por	 ser	 una	 forma	 de	 expresión	 siempre	
abierta,	que	se	escapa	de	toda	simbolización	debido	a	un	movimiento	constante	que	




Como	 veremos	 en	 el	 desarrollo	 del	 capítulo	 de	 la	 Parte	 Segunda	 dedicado	 al	
recorrido	 de	 este	 concepto	 en	 el	 psicoanálisis,	 el	 «síntoma»	 se	 forja	 como	 un	
mecanismo	 de	 defensa	 inconsciente,	 una	 operación	 compleja	 donde	 un	 impulso	
instintivo	busca	una	forma	de	resistencia	para	sortear	la	represión	orquestada	por	
















«Supervivencia»	 (Nachleben),	en	 tanto	movimiento	 en	 el	 tiempo	y	 «síntoma»,	 en	
tanto	 siempre	presente,	 efectúan	una	 ruptura	del	 tiempo	 lineal.	 Ambas	nociones	
presentan	una	dinámica	fantasmagórica	que	se	manifiesta	allí	donde	no	se	la	espera,	
a	«des-tiempo»	o	a	«contra-tiempo»,	impidiendo	la	construcción	de	un	relato	estable	
y	 la	 fijación	 de	 una	 rutina	 de	 conocimiento.	 Será	 su	 estrecha	 relación	 con	 el	
psicoanalista	Pierre	Fédida,	como	ya	adelanté,	y	su	contacto	con	la	fenomenología	




como	 medio	 empático,	 sino	 en	 relación	 a	 la	 significancia	 como	 estructura	 y	 trabajo	














Segun	 Didi-Huberman,	 la	 escisión	 que	 en	 los	 ámbitos	 teóricos	 tradicionales	 se	
produjo	 entre	 un	 conocimiento	 de	 orden	 fenomenológico	 y	 uno	 de	 orden	











de	 los	 objetos	 artísticos	 consistirá	 en	 localizarlo,	 en	 ubicar	 donde	 empieza	 su	
territorio.	
	
Didi-Huberman	utiliza	 la	 pintura	 como	 el	 género	más	 apropiado	para	 esbozar	 el	




género	 arrastra	 (del	 enmascaramiento	 al	 simulacro)	 desde	 la	 Grecia	 clásica	
(representativa,	mimética,	aparente,	engañosa)	y	porque	nadie	sabe	cómo	agarrar	
los	 factores	 clave	 del	 arte:	 el	 de	 estar	 vivo	 (presentarse)	 o	 el	 de	 figurarlo	
(disimularlo),	al	mismo	tiempo.	
	














supone	 nuestra	 propia	 fragmentación	 que,	 consecuentemente,	 producirá	 una	
relación	dislocada	y	alienada	del	mundo.	El	sujeto	agente	rompe	de	esa	manera	el	
mundo	para	 conocerlo,	 volviéndose,	 al	mismo	 tiempo,	 el	paciente	de	esta	misma	
operación.	Con	el	detalle,	tal	y	como	ha	procedido	la	historiografía	tradicional,	solo	















Cuando	 nos	 acercamos	 a	 la	 pintura	 en	 busca	 del	 detalle,	 insiste	 Didi-Huberman,	
desligamos	la	materia	de	la	forma.	De	este	modo,	quedamos	sometidos	a	la	«tiranía	







en	 su	 forma,	 en	 su	 definición,	 la	 pintura	 no	 deja	 de	 oponer	 su	 indistinta	 materia,	 en	
contrapunto	mismo	a	su	vocación	figurativa	y	mimética»434.	
	
Al	 acercamiento	 mediante	 el	 detalle	 que	 quiere	 ver	 una	 pintura	 descifrable	 y	
transparente,	 se	 le	 opone	 la	 defensa	 de	 la	 obra	 en	 tanto	 desvinculada	 de	 toda	
referencia	o	narratividad.	La	pintura	es	aquello	que	no	cuenta/escribe	nada,	aquello	
que	 solo	 (se)	 puede	 describir.	 Didi-Huberman	 coloca	 como	 paradigma	 de	 esta	
tendencia	que	se	opone	a	la	propuesta	iconológica	de	Panofsky,	el	pensamiento	de	















































que	 se	 ve.	 Esto	 no	 consiste	 en	 buscar	 elementos	 descriptivos,	 en	 tanto	material	






























439 Otras	 obras	 utilizadas	 por	 el	 autor	 para	 caracterizar	 el	 pan	 y	 describir	 el	 modo	 en	 que	 se	










de	 las	diferencias	estables,	el	acto	de	 la	decisión	gráfica,	de	 la	distinción,	por	 lo	 tanto	del	
reconocimiento	 mimético,	 por	 lo	 tanto	 del	 significado.	 Es,	 generalmente,	 mediante	
operaciones	del	 trazo	(...)	como	 las	 imágenes	se	hacen	signos	y	como	 los	signos	se	hacen	
icónicos»440.	
	
Frente	 a	 “detalle”	 está	 pan,	 un	 indicio	 en	 forma	 de	 mancha	 que	 irrumpe,	 el	
acontecimiento	de	una	materialidad	radical	difícil	de	delimitar	y	que,	de	seguirle	el	



























La	 controversia	 desoladora	 entre	 los	 críticos	 está	 ilustrada	 en	






From	 these	 observations.	 I	 arrived	 at	 Proust's	 lack	 of	 precision,	 a	 characteristic	which	 does	 not	
contradict	his	genius.	Rather,	Proust's	genius	 is	revealed	exactly	 in	 the	particular	deformation	he	
impresses	to	things,	just	as	in	painting	we	could	say	of	the	impact	of	El	Greco,	Modigliani	and	many	
other	artists».	




























pues	 le	 permite	 articular	 una	 dialéctica	 especial	 para	 la	 imagen	 basada	 en	 una	
relación	 necesaria,	 aunque	 nunca	 resolutiva	 y	 quizás	 hasta	 traumática,	 entre	 las	
imágenes	y	el	saber	que	promueven.	
		









Como	 en	 toda	 la	 propuesta	 teórica	 de	 Didi-Huberman,	 la	 transversalidad	 de	 los	











446	 DIDI-HUBERMAN,	 2010:	 330.	 Y	 sigue,	 «la	 pintura	 comprendida	 en	 el	 sentido	 que	 le	 daba	









«El	 síntoma	 designaría	 a	 ese	 complejo	 movimiento	 serpentino,	 ese	 intrincamiento	 no	






trabajar,	 su	 «trabajo	 de	 figurabilidad».	 El	 síntoma	 muestra	 simultánea	 y	





semiológico.	De	 este	modo,	 lenguaje	 y	 cuerpo,	 consciente	 e	 inconsciente,	 acuden	
para	dar	cuenta	de	la	complejidad	y	riqueza	de	la	experiencia,	siempre	sintomática,	
del	objeto	estético.	Didi-Huberman	también	reconoce	la	vinculación	del	concepto	de	
pan	 con	 otro,	 también	 gestado	 en	 el	 ámbito	 del	 arte	 o	 su	 crítica,	 que	 le	 permite	
señalar	esa	voluntad	de	abarcar	tanto	el	sentido	como	el	encuentro	corpóreo	para	la	
comprensión	 del	 objeto	 artístico.	 Se	 trata	 del	 punctum	 de	 Roland	 Barthes	 que	






Didi-Huberman	 habla	 de	 que	 la	 insistencia	 del	 síntoma	 hace	 aflorar	 en	 el	 arte	
«yacimientos	de	sentido».	El	pan,	como	el	síntoma,	interrumpe	el	discurrir	continuo,	









































visto.	 El	pan,	 por	 su	parte,	 sólo	pone	 a	 la	 luz	 la	 figurabilidad	misma	 (...)	 un	proceso,	 una	
potencia,	un	“todavía	no”,	una	incertidumbre,	una	existencia	quasi	de	la	figura»454.	
	
Investigar	 el	 detalle	 es	 un	 acto	 de	 «desilusión»,	 una	 expresión	 de	 verdad	 que	 se	
«auto-presenta»	 y	 derrumba	 el	 «fingimiento»	 que	 implica	 la	 pintura	 en	 tanto	
simulacro	de	realidad.		
	
«El	pan,	 en	 este	 sentido,	 es	 un	 riesgo	para	 el	 pensamiento,	 pero	 es	 el	 riesgo	mismo	que	
propone	la	pintura	cuando	se	avanza,	cuando	hace	frente:	pues,	cuando	avanza	la	materia	de	
la	representación,	todo	lo	representado	está	en	riesgo	de	derrumbamiento.	Y	de	este	riesgo,	
la	 interpretación	debe,	sin	embargo,	 tomar	acta	para	medirse	en	él,	para	 indicar	–aunque	
sólo	sea	indicar–	lo	“intratable”	que	constituye	su	objeto»455.	
	
Mientras	 el	 detalle	 pertenece	 a	 la	 realidad,	 el	 pan	 corresponde,	 en	 términos	
lacanianos,	a	lo	Real:		
	






sentidos	 de	 las	 imágenes,	 “pasa”	 de	 significar.	 Si	 bien	 el	 síntoma	 constituye	 el	
elemento	primordial	de	 las	obras	artísticas,	 al	 actuar	de	 conector	y	 “atractor”	de	
todos	 los	 elementos	 presentes	 esconde	 su	 significación	 en	 todos	 los	 intentos	 de	

















de	 bruces,	 de	 nuevo,	 con	 esa	 influencia.	 La	 obra	 de	 Didi-Huberman	 La	 imagen	
superviviente.	Historia	del	arte	y	tiempo	de	los	fantasmas	según	Aby	Warburg	es	una	
investigación	exhaustiva	sobre	las	fuentes	contemporáneas	de	Warburg	que	nutren,	
























con	 su	 historia.	 Dicho	 problema	 se	 expresa	 directamente	 en	 el	 modo	 en	 que	 el	
pasado	se	transmite	y	sobrevive	en	el	presente.	Para	Warburg,	en	las	imágenes	y	en	





determinado,	 en	 tanto	 carga	 energética	 de	 una	 memoria	 colectiva,	 quedarían	
inscritos	 en	 la	 imagen	 como	 parte	 constitutiva	 de	 la	 misma.	 El	 arte	 operaría	

















este	 fenómeno	de	 imbricación	de	 las	 imágenes.	Nachleben,	como	he	desarrollado	








pero	 resistente	 a	 la	 espera	 de	 que	 otros	 sujetos	 actualicen	 su	 vida	 proponiendo	
interpretaciones	que	lo	vinculen	de	nuevo	en	el	presente.		
	
Didi-Huberman	 insiste	 en	 que	 las	 nociones	 freudianas	 sobre	 el	 síntoma	 no	 solo	
aclaran,	 sino	 que	 amplían	 las	 de	Nachleben	y	de	Pathosformel,	 como	 esbocé	más	
arriba.	Esta	re-dimensión	conceptual	permite	comprender	la	empresa	warburgiana	
como	una	labor	de	investigación	y	comprensión	del	inconsciente	de	la	historia	y	de	
las	 imágenes	 mediante	 una	 «psicopatología	 de	 los	 objetos	 de	 la	 cultura»462.	 Esta	
tentativa	 crítica	 desde	 la	 estética	 contra	 el	 positivismo	 histórico	 tiene	 una	
trayectoria	 firme	desde	 finales	del	s.	XIX	(Nietzsche,	Freud,	Warburg,	Benjamin	o	
Einstein),	 una	 trayectoria	 que	 busca	 el	 concepto	 idóneo	 para	 recoger	 la	 carga	
irracional,	inconsciente	y	emotiva	latente	en	toda	historia	de	la	cultura.	Según	Didi-









En	 esta	 suerte	 de	 extrañas,	 pero	 necesarias,	 coincidencias	 a	 la	 que	 nos	 invita	 el	
síntoma,	Didi-Huberman	anota	que	el	«malestar	en	la	cultura»	ya	fue	formulado	al	
mismo	 tiempo	 por	 Freud	 en	 el	 campo	 psicoanalítico	 y	 por	 Aby	 Warburg	 en	 la	
disciplina	histórica.	En	1929,	por	ejemplo,	coinciden	la	redacción	de	Malestar	en	la	
cultura	de	Freud	y	 la	 finalización	del	Atlas	Mnemosyne	de	Warburg,	ambos	textos	
consagrados	 a	 la	 defensa	 del	 dolor,	 el	 conflicto	 y	 lo	 patético	 como	 formas	
constitutivas	 sin	 las	 cuales	 no	 podemos	 comprender	 nuestra	 psique	 y	 nuestra	

















«La	 palabra	 supervivencia	 permitía	 aprehender	 la	 sobredeterminación	 temporal	 de	 la	




de	montaje	 con	 imágenes	 de	 diverso	 orden	 que	 se	 relacionan	 entre	 sí	mediante	










distintos	 contextos	 de	 recepción.	 Baste	 este	 somero	 recordatorio	 para	 aludir	 la	
carga	 que	 estas	 ideas	 tuvieron	 en	 la	 teoría	 sintomática	 propuesta	 por	 Didi-
Huberman.	La	Pathosformel	no	expresa	adecuadamente	el	dolor	o	la	expresión	que	
la	generó,	sino	que	alude	a	ella	de	un	modo	imperfecto,	ambiguo	y	paradójico,	del	




Una	 concepción	 sintomática	 de	 las	 imágenes	 implica	 el	 reconocimiento	 de	 una	
dialéctica	que	permite	el	movimiento	necesario	entre	lo	que	se	muestra	y	lo	que	se	
oculta,	entre	lo	que	se	señala	y	lo	que	se	olvida.	De	este	modo,	las	imágenes,	como	



















imagen.	 Es	 el	 procedimiento	 a	 través	 del	 cual	 los	 síntomas	 dejan	 ver	 sus	
posibilidades	significativas	y	de	sentido.		
	
A	 través	 del	 montaje	 se	 articula	 el	 desmontaje	 de	 la	 continuidad	 asociada	 a	 la	
narración	 histórica	 tradicional.	 El	 montaje	 se	 entiende	 como	 una	 práctica	 que	
visibiliza	la	ruptura,	la	yuxtaposición	y	el	movimiento	heterogéneo	presente	en	toda	
forma	de	conocimiento	que	contempla	operativamente	el	movimiento	y	lo	negativo.	
Warburg	 denominó	 a	 este	 procedimiento	 que	 incorpora	 y	 visibiliza	 el	 espacio	
“entre”	sus	elementos	«iconología	del	 intervalo»;	no	un	no-lugar	por	sí	 solo,	 sino	
siempre	 un	 “entre”,	 un	 sustrato	 que	 acoge	 las	 posibilidades	 de	 relación	 “entre”	
diferentes	imágenes.	Un	montaje	nunca	podrá	convertirse	en	una	ley	general;	cada	
imagen	 exige	 un	 montaje	 singular	 y	 lo	 único	 común	 a	 todas	 es	 este	 espacio	
intersticial	que	lo	permite.	Como	advertí	anteriormente,	ese	espacio	es	un	“entre”	
en	el	que	nos	podemos	“entre-tener”468,	pero	también	es	un	espacio	material	posible	




Didi-Huberman	 nombra	 el	 espacio	 intersticial	 con	 la	 expresión	 alemana	
Zwischenraum	(espacio	entre)469.	Según	él,	no	constituye	un	fondo,	una	superficie,	
sino	que	es	la	parte	misma	que	ofrece	al	montaje	su	espacio	de	trabajo.	¿Podríamos	






como	 una	 interrupción,	 como	 un	 shock.	 Benjamin	 habló	 de	 la	 suspensión	 de	 la	
dialéctica	como	un	elemento	característico	estructural	de	las	imágenes.	Un	ejemplo	
de	ello	son,	de	nuevo,	las	fotografías	de	Charcot,	donde	Didi-Huberman	encuentra	
una	 expresión	 del	 dolor	 sintomático	 que	 señala	 una	 relación	 de	 sumisión	 de	 las	



















Debo	 advertir	 que	 Didi-Huberman	 no	 trata	 de	 ver	 en	 las	 imágenes	 de	 mujeres	






















distinta	 es	 cómo	 las	 imágenes	 pueden	 recoger	 y	 materializar	 los	 procesos	 que	





y	 sombras,	 ampliar	 el	 abanico	 de	 campos	 y	 caminos	 limitados	 por	 las	
aproximaciones	positivistas.	La	imagen	operaría	como	un	espejo	sintomático	de	lo	
humano	 que,	 lejos	 de	 afirmar	 nuestra	 figura	 como	 en	 el	 estadio	 del	 espejo	
psicoanalítico,	señalaría	la	imposibilidad	de	su	unidad	tranquilizadora.		
	
Didi-Huberman	 tampoco	 encuentra	 en	 los	 artefactos	 culturales	 concretos	 los	
síntomas	delatores	de	cómo	se	han	configurado	realidades	desiguales	de	clase,	de	
raza,	de	género,	es	decir,	los	síntomas	que	operan	en	el	camino	de	las	desigualdades	
a	 través	 de	 los	 excesos	 de	 un	 lenguaje	 implícito	 paralelo	 a	 las	 ideologías.	 Sigue	













Con	 Freud,	 el	 síntoma	 pasa	 del	 campo	 médico	 al	 campo	 psicoanalítico.	 Es	 un	
desplazamiento	 semántico	 del	 término	 y	 la	 generación	 de	 un	 nuevo	 concepto,	
porque	 atañe	 a	 un	 territorio	 comprensivo	 menos	 concreto	 y	 más	 subjetivo.	 Es	
relevante	 señalar	 aquí	 que	 el	 primer	 objeto	 de	 la	 investigación	 de	 Freud	 fue	
precisamente	 el	 síntoma	 histérico,	 mucho	 antes	 que	 su	 preocupación	 por	 el	
inconsciente,	la	sexualidad	o	los	sueños473.	Precisamente	para	comprender,	explicar	




dada.	 Los	 síntomas	 se	 producen	 desde	 el	 inconsciente.	 El	 territorio	 inconsciente	
organiza	y	formaliza	los	síntomas.	Desde	allí	no	serán	un	efecto	de	afecciones,	sino	







de	 ciertas	 características,	 gestos	 o	 rasgos	 conductuales	 que	 transmite	 quien	 los	




vivencias	 de	 la	 persona	 paciente	 son	 múltiples	 y	 variadas.	 El	 énfasis	 en	 el	
particularismo	diagnóstico	en	lo	que	sea	el	síntoma	está	anclado	en	un	subjetivismo	
























síntoma	 freudiano,	 en	 estos	 momentos,	 en	 distinguir	 básicamente	 las	 distintas	


























aunque,	 en	 ocasiones,	 su	 intento	 resulte	 chocante.	 A	 menudo,	 procede	 a	 una	
descodificación	del	síntoma	que	se	encuentra	fuera	del	análisis,	proponiendo	una	
interpretación	 oportunista	 y	 arbitraria.	 Cualquier	 análisis	 requiere	 la	
descomposición	y	el	estudio	comparativo	de	las	partes	que	constituyen	lo	analizado,	
si	 la	 explicación	 no	 procede	 del	 análisis,	 sino	 que	 se	 encuentra	 en	 un	 elemento	
exterior,	que	resulta	clave,	supone	y	compone,	en	consecuencia,	una	interpretación	
interesada	 más	 que	 un	 análisis.	 Freud	 acude	 a	 menudo	 a	 lugares	 comunes	 o	 a	





























que	 los	 síntomas	 son	 anomalías,	 elementos	 contrastantes	 en	 su	 conjunto	 que	
desentonan	y	rompen	el	equilibrio.	Son	el	producto	de	un	conflicto.	Ese	desajuste	
supone	un	displacer	o	 sufrimiento	y,	 a	 su	vez,	un	gasto	anímico.	Esta	 lectura	del	
síntoma	 como	 forma	 patológica	 es	 descrita	 de	 una	manera	 cuantitativa	más	 que	




los	 sueños,	 pues	 aunque	 ambos	 comparten	 una	 relación	 complementaria	 entre	
realidad	y	fantasía,	la	finalidad	del	sueño	no	se	escapa	del	dormir;	se	halla	en	una	
situación	de	equilibrio	que	la	separación	del	sueño	y	la	consciencia	facilita,	mientras	














Se	 trata	 de	 una	 satisfacción	 extraña,	 irreconocible	 para	 la	 persona,	 que	 la	 siente	
como	un	sufrimiento.	Es	una	satisfacción	desconcertante	por	su	extrañamiento	con	



















pesquisarse	 también	en	 las	personas	normales»489.	No	es	extraño,	por	 tanto,	que	
recalque:	 «todos	 estamos	 enfermos»490,	 subrayando,	 con	 ello,	 que	 todos	
compartimos	 condiciones	 para	 la	 formación	 de	 síntomas	 ya	 que	 estos	 quedan	
definidos	 aquí	 como	 la	 reconciliación	 de	 dos	 fuerzas	 opuestas	 (la	 libido	 y	 la	
realidad).	La	resistencia	del	síntoma	radica	en	estar	sostenido	en	ambos	polos.	
	
Como	 ya	 he	 comentado,	 para	 Freud,	 los	 síntomas	 proceden	 de	 una	 relación	
complementaria	entre	realidad	y	fantasía.	Sabemos	dónde	se	ubica	la	realidad,	pero	
Freud	 se	 pregunta	 de	 dónde	 procede	 la	 fantasía.	 Deduce	 al	 fin,	 que	 las	 fantasías	
primordiales	 se	 constituyen	 a	 partir,	 tanto	 de	 “vivencias”	 propias	 como	 sociales,	
siendo	 siempre	 su	 fuente	 las	 pulsiones.	 Todo	 ello	 constituye	 el	 material	 de	 los	
síntomas.		
	
Esta	 complementariedad	 supone	una	 reconciliación	 frustrante,	 en	 cierta	manera,	
porque	 mientras	 la	 libido	 acepta	 de	 buen	 grado	 un	 objeto	 sustitutivo	 de	 la	
satisfacción,	la	realidad	es	inexorable.	De	ahí	se	procede	a	la	regresión	(de	la	libido)	
para	 alcanzar	 alguna	 satisfacción	 real.	 La	 libido,	 ante	 la	 falta	 del	 objeto	 de	
satisfacción	en	la	realidad,	invierte	toda	su	energía	en	buscar	representaciones	para	
investirse	 de	 la	 satisfacción	 necesaria,	 ocurriendo	 todo	 ello	 en	 el	 sistema	







Esta	ambigüedad	aparente	del	 síntoma	 tiene	que	ver	con	«el	menosprecio	por	 la	




En	 este	 proceso	 de	 gestación	 de	 síntomas,	 no	 importa	 que	 los	 elementos	
constituyentes	 sean	 verdaderos	 o	 falsos,	 sino	 que	 suplan	 el	 placer	 reprimido,	
prohibido	 o	 tachado.	 Lo	 hacen	 mediante	 dos	 mecanismos:	 la	 «condensación»	 o	
satisfacción	 comprimida	 en	 una	 sensación	 única	 y	 el	 «desplazamiento»	 o	


















síntoma	 y	 angustia	 (1925-1926)495.	 Continuó	 pensando	 que	 el	 síntoma	 designa	
necesariamente	algo	patológico,	aunque	también	comenzó	a	sugerir	que	puede	ser	
producto	de	«una	desacostumbrada	variación»496	.	Hasta	este	momento,	la	relación	
entre	 el	 síntoma	 y	 el	 inconsciente	 y	 preconsciente	 era	 exclusiva,	 pero	 ahora	 ya	







Esta	 sentencia	 establece	 el	 encadenamiento	 freudiano	 de	 los	 acontecimientos	
relacionados	 con	 el	 síntoma.	De	 una	manera	 sencilla,	 se	 podría	 decir	 que	 lo	 que	
provoca	la	cadena	del	síntoma	es	el	Ello	en	su	encuentro	con	un	Yo	dominado	por	el	




dadas	 producto	 de	 la	 angustia	 de	 un	 estar	 ahí	 sin	 sentido	 propio	 o	 sin	 sentido	
universal.		
	
Lejos	 de	 abandonar	 que	 el	 síntoma	 sea	 una	 formación	 inconsciente,	 los	 nuevos	
ingredientes	 aseguran	 esa	 dependencia.	 El	 Yo,	 en	 muchas	 ocasiones,	 habita	
territorio	 inconsciente,	 y	 el	Ello	 y	 el	 Superyó	dirimen	 su	naturaleza	 también	allí.	
Cuando	no	se	puede	disfrutar	del	Ello,	se	crea	un	mecanismo	sustitutorio,	el	síntoma,	































para	 hacer	 frente	 al	 Ello	 y	 al	 Superyó.	 Para	 lograrlo,	 pone	 a	 trabajar,	 en	 sentido	
contrario,	todos	los	mecanismos	a	su	disposición;	según	Freud,	siempre	lo	hace	para	
«sustraerse	 del	 campo	 de	 acción	 del	 peligro»500.	 La	 represión	 es	 una	 especie	 de	





único	 de	 los	 tres	 que	 puede	 apreciar	 «situaciones	 de	 peligro»	 es	 el	 Yo.	 En	 esa	
organización	del	Yo	no	cabe	todo	el	continuum	del	Ello,	por	lo	que	el	Yo	se	define	ya	
como	 una	 organización	 incompleta,	 selectiva,	 carencial	 en	 sus	 dos	 ámbitos,	
consciente	y	inconsciente.	El	síntoma	es	fruto	del	cruce	entre	los	estímulos	pulsional	
y	 la	 represión.	 El	 Yo	 pretende	 sofocar	 la	 moción	 pulsional	 y,	 para	 ello,	 crea	 un	
sustituto	 que	 no	 puede	 ser	 reconocido	 a	 partir	 de	 la	 satisfacción.	 Como	 dije	


















































que	 está	 pisando:	 «Hay	 algo	 que	 no	 está	 en	 orden,	 ya	 sea	 en	 nuestro	 modo	 de	
concebir	la	represión	o	en	la	definición	de	síntoma»507.	No	obstante,	es	muy	claro	



































Son	producidos	 en	unas	 condiciones	objetivas	 (históricas	 y	 culturales,	 técnicas	 y	








de	actos	y	elementos	que	provienen	de	un	 lugar	distinto	de	 la	consciencia	de	 las	
personas	 artistas,	 pero	 también	 de	 los	 materiales	 y	 técnicas	 escogidos	 para	 la	
elaboración	del	objeto	artístico,	así	como	del	fin	para	el	cual	el	objeto	es	elaborado.	
Todos	 estos	 elementos	 funcionales	 y	 racionales,	 fundacionales	 expresan	 en	 su	
efectividad	 síntomas	 de	 las	 condiciones	 inconscientes	 adscritas	 a	 su	 ser,	 ya	 que,	


















511	 Algo	 parecido	 apunta	 Rancière	 cuando	 afirma	 que	 las	 imágenes	 son	 una	 «operación	 sobre	 lo	
sensible»,	dispositivos	que	alteran,	desbordan	y	se	resisten	a	los	mismos	fines	para	los	que	fueron	
producidos.	Rancière	utiliza	 también	 los	conceptos	 freudianos	de	condensación	y	desplazamiento	
para	definir	las	imágenes	más	allá	del	concepto	de	reproducción:	«las	imágenes	no	son	autónomas,	





sueños)	 es	 el	 lugar	 donde	 todo	 su	 potencial	 político-social	 se	 hace	 manifiesto.	 También	 será	





















las	 condiciones	 no	 menos	 lesivas	 del	 Ello.	 Cualquier	 propuesta	 sintomática	 no	
pretende	psicoanalizar	la	obra	de	arte,	pues	es	imposible,	sino	realizar	un	análisis	
de	 los	 elementos	 que	 desestabilizan	 la	 obra	 y	 la	 recomponen	 inmediatamente,	
fraguando	 la	 fuerza	de	 las	 imágenes	y	 lo	que	advierte	al	 signo	de	su	 incapacidad	
definitoria.	 El	 síntoma	 es	 algo	 que	 se	 escapa	 de	 la	 composición	 organizada	







objetivo	 de	 un	 Yo,	 se	 definiría	 como	 una	 organización	 incompleta,	 selectiva	 y	




el	 síntoma	 es	 puro	 efecto,	 por	 lo	 cual	 se	 convierte	 en	 significativo	 y	 deja	 de	 ser	
síntoma	en	sentido	freudiano.	Pero	si	desconocemos	su	relación	vinculante,	la	cara	
del	 auténtico	 síntoma	 freudiano	 se	 manifiesta	 al	 investirse	 de	 una	 forma	





















«principio	 del	 placer»,	 es	 decir,	 si	 la	 investidura	 no	 era	 suficiente,	 el	 síntoma	
persistía.	El	 síntoma,	que	proviene	del	pathos,	 se	 convertía	de	 esta	manera	en	el	
objeto	 del	 estudio	 freudiano	 y,	 posteriormente,	 del	 psicoanálisis.	 Aunque	 Freud	
insiste	 en	 el	 aspecto	 patológico	 de	 los	 síntomas,	 queda	 abierta	 la	 puerta	 a	 la	
existencia	 de	 síntomas	 satisfactorios,	 porque	 la	 propia	 generación	 del	 síntoma	
responde	a	 la	 creación	de	 sustitutivos	allí	 donde	existen	 factores	que	 impiden	 la	
realización/asunción	 del	 placer.	 La	 investigación	 sintomática	 de	 los	 objetos	
artísticos	demandará	traducir	los	síntomas	satisfactorios	y	los	síntomas	patológicos	
freudianos,	 como	 elementos	 de	 regularización	 y	 elementos	 irregulares	 que	 dan	
carácter	y	revisten	la	obra	artística.	Sin	embargo,	coincidimos	con	Freud	en	que	los	




El	 análisis	 sintomático,	 a	 partir	 de	 las	 propuestas	 de	 Freud,	 nos	 sugiere	 qué	
elementos	pueden	ser	considerados	anómalos	en	la	organización	de	la	obra,	y	por	
qué	 ciertos	 elementos	 juegan	 distintos	 papeles	 o	 son	 contrapuestos	 a	 su	
composición.	 Pero	 también	 abre	 ciertas	 dudas:	 ¿los	 síntomas	muestran	 siempre	
patologías?	¿Las	patologías	sintomáticas	 lo	son	por	estar	siempre	enmascaradas?	





una	 especie	 de	 censura	 contra	 ella	 misma,	 que	 pretende	 hacer	 desaparecer	 su	
sentido	 o	 distraerlo.	 Además,	 expresa	 una	 voluntad	 de	 aislamiento	 del	 propio	
sentido	 sintomático	 y	 una	 distinción	 con	 respecto	 al	 sentido	 general	 de	 la	 obra.	










análisis	 de	 todas	 aquellas	 formas	 que	 escapan	 a	 procesos	 de	 descodificación.	Un	









contribuyen	 a	 su	 distinción,	 podrían	 ser	 traducidos	 en	 términos	 estéticos	 de	 la	
siguiente	manera:		
	
a/	 Tachadura	 del	 sentido,	 hacerlo	 desaparecer,	 producir	 una	 suerte	 de	 censura,	
gestos	 y	 formas	 que	 vienen	 de	 otro	 lugar,	 que	 chocan	 con	 el	 sentido	 de	 la	 obra	
(proceso	sintomático	de	anulación).	
	





unos	 como	 en	 otros.	 Los	 síntomas	 adecuados	 o	 adaptativos	 manifiestan	 una	
regulación	de	sentido	orgánico	y	expresivo,	y	se	aprestan	a	hacerse	convencionales,	
mientras	que	los	segundos,	aunque	siempre	acompañan	a	los	primeros	pues	sin	ellos	
no	 tendrían	sentido,	 se	resisten	a	expresar	un	sentido	cerrado	y	abren	 la	obra	al	
futuro.	Al	distinguir	 los	síntomas,	se	pretende,	 técnica	y	experimentalmente,	des-
ocultar	el	probable	vasallaje	de	 los	primeros	a	ciertas	teleologías	o	a	 la	 intención	
consciente	o	alienada	que	los	reúne.	De	los	segundos,	teniendo	en	consideración	el	
inconsciente	 freudiano,	 interesaría	 a	 sus	 características	 fluctuantes	 de	
confrontación,	 anómalas	 y	 sin	 embargo	 diáfanas,	 en	 sus	 anomalías	 técnicas,	
formales,	comparativas	o	significativas.		
	
Un	 síntoma	en	una	obra,	 en	 tanto	que	anomalía	presente	que	 le	da	 coherencia	 e	































con	 diferente	 interés,	 además	 de	 ser	 responsable	 de	 la	 incertidumbre,	 quizá	
ambigüedad,	 que	 le	 confiere	 Lacan.	 Las	 variaciones	 semánticas	 del	 síntoma	 con	
contracciones	y	 expansiones	de	 sentido	 son	 continuas,	 incluso	 contrarias515,	 y	 se	
incrementan	en	lo	que	se	ha	denominado	su	«última	enseñanza».	En	este	momento,	
el	 síntoma	podría	 inscribirse	en	el	 ámbito	del	 «semblante»	 (aquello	que	 reúne	 lo	
Simbólico	y	lo	Imaginario	en	relación	a	lo	Real)516,	pero	Lacan	reacciona,	ya	veremos	
de	qué	manera,	y	lo	sitúa	finalmente	bajo	el	emblema	de	lo	Real517.	En	cualquier	caso,	
el	 carácter	 problemático	 del	 síntoma	 en	 la	 última	 enseñanza	 lacaniana	 salta	 a	 la	
vista518.		
	



















toda	 su	 obra:	 «Lacan	 pasa	 una	 y	 otra	 vez	 por	 los	mismos	 puntos	 dando	 sucesivamente	 lecturas	
diferentes,	y	en	una	palabra,	muchas	veces	contrarias».	MILLER,	2006:	xi	y	2008:	10.	
516	Lacan	introduce	el	semblante	en	el	Seminario	18	(LACAN,	2009b).	El	semblante	es	una	instancia	
que	 se	 equipara	 al	 discurso,	 es	 un	 producto	 de	 lo	 Simbólico	 al	 intentar	 aprehender	 lo	 Real.	
Justamente,	el	semblante	«es	aquello	que	se	opone	a	lo	real,	serı́a	más	preciso	decir	que	el	semblante	
se	presenta	como	un	velo,	punto	de	detención	en	 la	vı́a	hacia	 lo	real».	THOMPSON,	2014:	571. El	
semblante	es	necesario	en	tanto	que	toma	la	forma	del	discurso,	es	su	representación.	El	semblante,	
















desea,	 como	 él,	 acotar	 el	 objeto	 de	 su	 atención,	 el	 inconsciente,	 a	 través	 del	
psicoanálisis.	No	obstante,	mientras	que	Freud	parece	no	querer	salir	de	ese	guión,	
e	 incluso	 manifiesta,	 a	 pesar	 de	 los	 rodeos	 que	 efectúa,	 una	 vinculación	 con	 la	












dos	 tópicas	 de	 Freud.	 Con	 Lacan	 no	 ha	 sido	 posible	 establecer	 esa	 ruptura	
significativa,	porque	vuelve	siempre	donde	estuvo,	aunque	de	otra	manera	en	cada	
ocasión.	 Yo	 diría	 que	 se	 trata	 de	 una	 retroalimentación	 permanente,	 nada	






guiño	 al	 estructuralismo	 recurrente	 en	 gran	 parte	 del	 contexto	 intelectual	 que	
rodeaba	 a	 Lacan	 es	 claro,	 pero,	 igual	 que	 hizo	 anteriormente	 con	 respecto	 a	 la	
ciencia,	se	revuelve	contra	cualquier	preconcepción	de	estructura	y	le	da	otra	salida.	
Cambia	 la	 responsabilidad	 de	 buscar	 la	 sustancia	 razonable,	 la	Razón	 oculta	 con	
mayúscula,	por	la	sinrazón	y	el	sinsentido,	un	pozo	casuístico	y	argumentativo	más	
que	 una	 razón	 esencial	 causal	 con	 sus	 deducidas	 consecuencias.	 No	 obstante,	

























mismos	 puntos	 de	 interés	 efectuando	 otra	 vuelta	 de	 tuerca,	 nuevamente	
sorprendente,	 que	 no	 renuncia,	 aunque	 los	 cuestione,	 a	 los	 dos	 momentos	
formativos	 anteriores.	 Parece	 como	 una	 vuelta	 a	 la	 realidad,	 no	 tal	 y	 como	 la	
entendemos	 sino	 a	 lo	 Real,	 aquello	 que	 está	 en	 todo	 lo	 que	 se	 construye,	
imperceptible	 e	 inefable,	 todo	 lo	 que	 intentamos	 traducir	 a	 nuestra	 medida,	
suprimir,	confundir,	desviar,	alternar	con	fantasmas,	ficciones,	obediencias,	etc.	para	








La	 primera	 enseñanza	 lacaniana	 suele	 inaugurarse	 en	 1953	 a	 partir	 de	 su	 obra	
Función	 y	 campo	 de	 la	 palabra	 y	 del	 lenguaje	 en	 psicoanálisis522.	 Toda	 su	 obra	
anterior	adquiere,	en	sus	propias	palabras,	un	aire	de	«antecedente»523,	incluida	su	
tesis	doctoral	de	1932.	Se	trata	de	trabajos	de	psiquiatría	en	los	que	tienen	cabida	






toda	 relación,	 el	 tercero	 de	 todo	 diálogo,	 el	 lugar	 del	 discurso.	 Permite	 que	 la	
relación	social	quede	vinculada	en	un	orden	que	supere	el	imaginario	del	encuentro	



















sin	 origen,	 un	 sinsentido	 como	 el	 inconsciente	 y	 habitando	 siempre	 ahí»525.	 Lo	
Imaginario,	 siempre	 en	 vías	 de	 integración	 significativa,	 está	 en	 el	 umbral	 de	 lo	
simbólico,	en	estrecha	relación	con	el	registro	sexual	y	 formado	por	 imágenes	en	
busca	 de	 la	 palabra.	 La	 libido	 es	 su	 punto	 de	 arranque.	 Lo	Real	 es	 aquello	 de	 lo	



















En	 palabras	 de	 Althusser,	 «Lacan	 empieza	 su	 obra	 diciendo:	 Freud	 fundó	 una	




































La	 categoría	 esencial	 de	 la	 primera	 enseñanza	 lacaniana	 es	 lo	 Simbólico.	 Se	 ha	
especulado	sobre	si	los	referentes	de	Lacan	hay	que	buscarlos	en	el	estructuralismo	
o	 si	 su	 obra	produce	 la	 crítica	 postestructuralista	 de	 la	 que,	 sin	 duda,	 puede	 ser	
considerado	una	figura	puente.	Aunque	las	consideraciones	sobre	Lacan	se	muevan	
en	esa	ambigüedad,	lo	cierto	es	que	en	la	introducción	a	sus	Escritos	el	referente	que	
menciona	 es	 la	 Ilustración,	 manifestando	 notoriamente	 que	 en	 esta	 primera	




intención	 era	 aproximar	 el	 psicoanálisis	 a	 las	 ciencias	 de	 la	 naturaleza536.	 Sin	
embargo,	 la	 actividad	 psicoanalítica	 en	 las	 obras	 anteriores	 a	 1910,	 como	 La	
interpretación	de	los	sueños,	Psicopatología	de	la	vida	cotidiana,	el	chiste	y	su	relación	
















































suplanta,	 un	 simple	 aparato	 formal.	 Esa	 es	 la	 lógica	 del	 significante.	 Puede	








en	 el	 orden	del	 significante.	 El	 significante	no	 tiene	 sentido	 sino	 en	 su	 relación	 con	otro	
significante.	Es	en	esta	articulación	donde	reside	la	verdad	del	síntoma»540.	
	





El	 síntoma	 respondería	 a	 la	 estructura	 de	 un	 enigma,	 aunque	no	 un	 enigma	que	
resolviera	algo	esencial,	sino	que	compete	a	las	reglas	del	juego	simbólico.	El	sentido	
procedería	de	la	cadena	significante	en	un	punto	determinado,	no	de	un	significado	








541Entiendo	que	 existe	 una	neta	 diferencia	 entre	 el	 «otro»,	 el	 «Otro	 o	 gran	Otro».	 El	 «otro»	es	 la	




podemos	 identificarnos.	 El	 «Otro»	 lacaniano	 (se	 representa	 con	 una	A	 de	Autre,	a	 veces	 tachada	









Simbólico	 o	 mostrará	 resistencias	 (ambas	 circunstancias	 generarán	
insatisfacciones)	 que	 producirán	 sustitutos	 (nuevos	 significantes-síntomas)	 que	
acudirán	en	su	auxilio.	Es	extraño	que	Lacan,	conocedor	de	la	obra	de	Husserl	y	de	
Heidegger,	no	se	hiciera	eco	de	la	primacía	de	la	«Alteridad»	sobre	la	«Diferencia»	
para	 la	 institución	 del	 Gran	 Otro.	 Según	 Husserl,	 a	 partir	 de	 Levinas542,	 el	
«responder»	esconde	la	«responsabilidad»	propia	y,	con	la	«respuesta	responsable»	
se	genera	el	lenguaje.	La	naturaleza	del	lenguaje	no	se	encuentra	en	el	diálogo,	ni	en	
la	 proposición,	 ni	 en	 la	 constatación,	 ni	 en	 la	 realización.	 Para	Husserl,	 su	 forma	






















de	 habitar	 un	 supuesto	 Real	 (a	 lo	 que	 se	 supone	 que	 alude)	 y	 no	 cesa	 en	 su	
insistencia	de	 escribirse/decirse	 a	 causa	de	 la	palabra	 “donadora”	de	 sentido.	 La	
traducción	 lacaniana	 del	 síntoma	 freudiano	 consiste	 en	 que	 el	 síntoma	 es	 «un	
significante	en	 forma	de	metáfora»544,	un	significante	sustitutivo	que	constata	un	















En	 el	 Informe	 de	 Roma,	 el	 síntoma	 se	 sitúa	 en	 el	 rango	 de	 las	 paradojas	 en	 las	
relaciones	de	la	palabra	y	del	lenguaje.	El	síntoma	es	una	paradoja	entre	el	Orden	
Simbólico	 discursivo	 y	 el	 contexto	 vital	 histórico	 que	manifiesta	 la	 palabra,	 una	
cohabitación	entre	código	(estructura)	y	pulsión	(arrebato	sensible)	que	se	delata	
mediante	 un	 sustituto	 significante.	 Y,	 como	 toda	 paradoja	 que	 se	 alimenta	 de	
recursos	retóricos	para	expresarse,	siempre	tiene	un	arreglo	formal;	es	ahí	donde	
Lacan	 encuentra	 asidero:	 no	 en	 la	 resolución	 de	 la	 paradoja,	 sino	 en	 saber	
«arreglárselas	con	ella»545.	
	
En	 cambio,	 en	 la	última	enseñanza	de	Lacan,	 como	veremos,	 se	produce	algo	 así	
como	un	retorno	de	lo	reprimido.	El	síntoma	en	su	trayectoria	conceptual	no	regresa	






Desde	 el	 comienzo,	 Lacan	 busca	 el	 lugar	 del	 síntoma	 mediante	 su	 aislamiento,	
persistencia	 (repetición),	 estancamiento	 imaginario	 (inercia)	 y	 encuentra	 una	
posible	ubicación	en	el	desplazamiento	del	 síntoma	entre	 los	 tres	 registros	de	 lo	
psíquico	 (SIR).	 Al	 principio,	 el	 síntoma	 parece	 vivir	 en	 el	 campo	 simbólico,	 pero	
pronto	la	figura	del	«fantasma»	(infra),	una	investidura	del	sujeto	que	apacigua	el	
efecto	de	lo	Simbólico	en	la	formación	inconsciente,	se	manifiesta	igualmente	como	
producto	 del	 síntoma.	 Con	 ello,	 el	 síntoma	 se	 mueve	 entre	 lo	 Simbólico	 y	 lo	















































la	 primera	 y	 propone	 otros	 nuevos.	 Lacan	 elabora	 algo	 así	 como	 un	 corpus	
conceptual	que	conforma	una	especie	de	epistemología,	por	otra	parte	no	deseada	
pues	siempre	evitaba	cerrar	conceptos.	Era	más	partidario	de	acotar	el	sentido	del	
sinsentido	 mediante	 fórmulas	 o	 “matemas”,	 que	 corrieron	 distinta	 suerte	 y	




Por	 lo	 expuesto	 anteriormente,	 esta	 fase	 intermedia	 o	 de	 transición,	 como	
advertimos	al	principio	del	capítulo,	define	lo	que	Lacan	debe	al	estructuralismo,	al	




conceptos	 fundamentales	 del	 psicoanálisis,	 un	 seminario	 impartido	 semanalmente	
entre	el	15	de	enero	y	el	24	de	junio	de	1964550.	La	apuesta	clara	de	Lacan	por	el	
significante	 en	 detrimento	 de	 un	 supuesto	 emparejamiento	 de	 este	 con	 un	


















Así	 pues,	 la	 cadena	 significante	 es	 la	 instancia	 sin	 la	 cual	 no	 existe	 significación	
alguna;	 expresa	 la	 sobredeterminación	 del	 inconsciente	 sobre	 el	 sujeto	 que	 se	
expone	en	el	decir.	Pero	ahora	nos	fijamos	en	que	el	Otro	no	es	un	concepto,	sino	
una	letra	(A),	un	lugar	por	el	que	pueden	cruzar	significaciones	múltiples,	el	punto	











Si	 ponemos	 en	 relación	 letra	 con	 imagen,	 se	 entiende	 la	 insistencia	 de	 Didi-
Huberman	 en	 que	 la	 imagen	 soporte	 dos	 discursos	 opuestos.	 Igualmente,	 esta	
aseveración	se	aleja	de	la	investigación	y	defensa	(cuasi	política)	de	ese	núcleo	duro	
resistente	de	las	imágenes,	más	prioritario	en	Benjamin.	La	letra	es	una	instancia	
plástica	 próxima	 al	 funcionamiento	 de	 las	 imágenes,	 la	 materia	 prima	 de	 todo	
discurso,	y	a	la	vez	procede	de	allí.	Es	como	una	cifra	que	Lacan	toma	muy	en	serio.	
La	letra	debe	tomarse	«al	pie	de	la	letra»,	porque	tiene	una	naturaleza	singular	que	



















553	 En	 Francia	 durante	 los	 años	 60	 y	 70,	 la	 metodología	 dominante	 era	 una	 síntesis	 entre	 el	













parte,	 es	una	organización	al	 servicio	de	un	 resultado.	El	 síntoma	en	el	 concepto	















sintomática»	 en	 palabras	 de	 Lacan,	 porque	 el	 sujeto,	 en	 cierta	 forma,	 demuestra	








psicoanalítico	 en	 general.	 El	 síntoma	 es	 ahora	 un	 miembro	 capital	 de	 todo	 el	



































Con	 el	 síntoma,	 el	 Yo	 pretende	 obtener	 satisfacción	 mediante	 un	 objeto	 propio	












parece	 que	 reivindica	 el	 desciframiento,	 nuevamente,	 como	 el	 objetivo	 de	 la	
investigación	sintomática.	Pero	se	trata	de	un	espejismo.	
	


















559	 Recordemos	 que	 en	 su	 obra	 Inhibición,	 síntoma	 y	 angustia	Freud	 habla	 del	 síntoma	 como	 un	















del	 lenguaje:	 «el	 goce	 como	 tal	 está	 prohibido	 para	 aquel	 que	 habla»563.	 De	 esta	
manera	subrepticia,	Lacan	retoma	su	primera	enseñanza	en	un	momento	en	el	que	










En	 la	 clínica,	 cuando	 se	procedía	 al	 desciframiento	de	un	 síntoma,	 se	 aclaraba	el	
enigma,	aunque	el	síntoma,	en	su	expresión,	permanecía.	Existía	algo	así	como	una	
inercia	 que	 caracterizaba	 todo	 síntoma.	 Algo	 permanecía	 expresándose.	 Miller	
distingue	el	síntoma	del	resto	de	formaciones	del	inconsciente	precisamente	por	su	
duración,	porque	permanece566	más	allá	de	su	 interpretación.	De	hecho,	 las	otras	
formaciones	 inconscientes,	 como	 el	 lapsus,	 el	 chiste	 o	 el	 sueño,	 se	 vuelven	
sintomáticas	 precisamente	 cuando	 se	 repiten.	 Eso	 que	 quedaba	 es	 lo	 que	 en	
psicoanálisis	 se	 conoce	 con	 el	 término	 «resto».	 Freud	 lo	 atribuyó	 a	 la	 reacción	
terapéutica	negativa,	al	masoquismo	primordial,	a	la	pulsión	de	muerte,	pero	Lacan	
lo	sitúa	en	la	pulsión	libidinal	que	tiene	en	el	sexo	su	territorio.	A	mi	modo	de	ver,	la	
relación	 entre	 pulsión,	 sexo	 y	 síntoma	 es	 de	 realimentación	 mutua:	 el	 sexo	 es	
pulsión,	la	pulsión	es	sexual,	el	sexo	es	un	síntoma	de	una	pulsión	indefinida	y	carnal.	


























verdad	 o,	 dando	 un	 forzado	 giro	 de	 sentido,	 el	 síntoma	 es	 lo	 verdadero	 que	 se	
reclama	de	cualquier	cosa.	El	síntoma	es	verdad	sin	efecto,	no	un	efecto	de	verdad	
como	 manifiesta	 el	 síntoma	 médico.	 Ese	 es,	 en	 mis	 palabras,	 el	 principio	
revolucionario	que	propone	Lacan.	 Las	 cosas	pueden	 cambiar,	 pero	 los	 síntomas	
siempre	resisten,	pues	cuando	se	diluyen	ya	no	son	síntomas,	como	ocurre	con	lo	
Real	 lacaniano,	 algo	 de	 lo	 que	 no	 podemos	 hablar	 salvo	 para	 falsearlo	 en	 lo	











En	 esta	 fase,	 lo	 Real,	 que	 ha	 sustituido	 su	 énfasis	 anterior	 en	 lo	 Simbólico,	 se	
manifiesta	como	el	subsuelo	de	lo	Imaginario	y	lo	Simbólico,	al	mismo	tiempo.	En	






kantiano:	 pretende	 aislar	 el	 síntoma	 como	 carencia,	 resto	 o	 falta	 en	 su	 propia	
naturaleza	de	goce,	como	hace	la	estética	trascendental	que	precede	a	todo	juicio,	
sea	 puro	 o	 práctico.	 No	 es	 que	 con	 el	 síntoma	 Lacan	 pretenda	 alcanzar	 los	
fundamentos	de	todo	discurso,	sino	que	su	deseo	es	palpar	el	efecto	del	gran	Otro	











































Miller	 se	 da	 cuenta	 del	 alcance	 de	 esa	 transformación	 en	 Lacan	 cuando	 saca	 a	
colación	 que,	 durante	 mucho	 tiempo,	 ser	 lacaniano	 era	 tener	 presente	 que	 el	
síntoma	es	un	significante.	Sin	embargo,	hacer	pasar	ahora	el	síntoma	a	la	categoría	












571	 Además	 de	 acercar	 Simbólico	 e	 Imaginario,	 el	 semblante	mantiene	 una	 relación	 con	 la	 tríada	

















El	 síntoma,	 desde	 aquel	momento,	 es	 considerado	 por	 Freud	 como	 un	modo	 de	
satisfacción	 que	 procede	 del	 placer	 y	 se	 manifiesta	 como	 displacer.	 Deja	 de	
corresponder	a	un	inconsciente	que	se	expresa	de	modo	encubierto.	Es	por	esto	que	
Miller,	 por	 ejemplo,	 propone	 que	 Freud	 intenta	 en	 la	 segunda	 tópica	 definir	 el	
inconsciente	a	partir	de	la	líbido.	De	ahí	surge	otra	definición	de	síntoma	que	ya	no	










lo	 que	 Freud	 llamaba	 el	 autoerotismo	 (...)	 Podemos	 decir	 que	 es	 el	 estatuto	 del	















síntoma	 como	 verdad	 y	 el	 síntoma	 como	 goce.	 Ambos	 contienen	 represión,	
sustitución,	 solución	 y	 cierta	 “agencia”	 del	 inconsciente	 para	 darse	 consistencia	
propia.	El	síntoma	perturbador	que	se	opone	al	Real,	deja	de	campar	a	sus	anchas	y	


























































582 MILLER,	 2011:	 2.	 Miller,	 además,	 pone	 en	 relación	 estas	 instancias	 libres	 de	 los	 efectos	 del	
lenguaje	con	las	matemáticas	que	no	traducen	o	interpretan	el	mundo,	sino	que	lo	expresan.		
583	LACAN,	2009d.	
584	Recuérdese	que	en	 la	 fase	de	desciframiento,	el	 sentido	 tiene	siempre	relación	con	el	Otro,	es	












objeto,	 las	 imágenes	artísticas,	el	texto	La	función	de	 lo	escrito	del	seminario	Aun.	
Allí,	Lacan	insiste	en	distinguir	lo	que	se	dice	o	lee,	de	lo	que	se	escribe.	La	escritura	
realiza	una	función	que	sortea,	de	un	modo	particular,	 los	 límites	del	 lenguaje.	El	
habla	estaría	al	servicio	de	la	comunicación,	del	lado	del	Simbólico,	mientras	que	la	






Lo	 escrito	 es	 un	 modo	 particular	 de	 relación	 con	 el	 lenguaje,	 porque	 al	 jugar	
(creativamente)	con	él	lo	modifica,	lo	«perfecciona»	y	lo	acerca	al	Real.	La	obra	de	
Joyce,	para	Lacan,	es	un	buen	ejemplo	ilustrativo.	Para	Lacan,	el	discurso	analítico	
trata	 siempre	de	que	a	 lo	que	«se	enuncia	 como	significante	 se	 le	da	una	 lectura	
diferente	a	 lo	que	significa»588.	Creo	que	esta	cualidad	de	 la	escritura	y	 la	 lectura	
especial	que	supone	la	práctica	psicoanalítica,	está	relacionada	con	la	producción	





1975-1976,	 que	Lacan	 introducirá	 el	 concepto	 sinthome,	 palabra	que	 incluye	 ese	
efecto	de	sentido	gozoso,	ese	plus	de	gozar.		
	



















































darle	 la	vuelta	al	calcetín	 freudiano	y,	por	otro,	al	ver	 la	otra	cara,	 revisarlo.	Una	
revisión	 que,	 en	 muchas	 ocasiones,	 parece	 más	 bien	 revestirlo	 con	 nuevas	
investiduras.	«(Re)versión»	era	el	término	apropiado,	es	decir,	otra	versión,	aunque	
inesperada.	A	Lacan	 le	gustaban	 los	emparejamientos	de	 “algos”	que,	pareciendo	
diferentes,	están	atados.	Le	encantaban	las	metáforas.	La	metáfora	dice	lo	mismo	de	
algo,	 pero	 de	 otra	 forma:	 «fantasma/semblante»,	 «a/A(objeto	 a/Gran	 Otro)»,	
«síntoma/sinthome»,	 etc.	 Todos	 estos	 pares	 parecen	 las	 caras	 de	 una	 misma	
















condición.	 La	 dialéctica	 lacaniana	 expresa	 en	 un	 mismo	 cuerpo	 dos	 polos	
irreconciliables	 destinados	 a	 cohabitar	 en	 con-fusión	 permanente	 solo	 resuelta	
según	 las	perspectivas	de	 la	mirada,	y	eso	no	concierne	al	 síntoma	sino	al	 sujeto	
(supuesto	 saber593	 o	 no)	 que	 lo	 observa	 o	 padece.	 Por	 ello,	 la	 distancia	 de	 la	






narcisista-),	 después,	 constituyen	 el	 pivote	 de	 su	 pensar,	 de	 su	 primer	 pensar	
psicoanalítico.		
	
Segundo	momento	 dialéctico.	 La	 imagen	 del	 otro	 entendida	 como	 imagen	 propia	





Creo	 que,	 con	 ese	 permanente	 mirar	 hacia	 dentro	 (mediante	 figuraciones,	




pone	en	el	 término	«supuesto»,	que	coloca	en	un	 lugar	 irreal	 tanto	al	 sujeto,	que	existe	como	un	
supuesto	en	tanto	construcción	efecto	del	lenguaje,	como	al	analista,	al	que	se	le	supone	un	saber	
(respuesta)	 que	 es	 una	 proyección.	 El	 saber	 inconsciente,	 en	 todo	 caso,	 no	 existe	 previamente,	
acontece	en	el	acto	del	habla.	Al	hablar,	el	sujeto	es	conducido	por	la	asociación	libre	sustrayéndose	
así	de	los	límites	del	discurso	común	y	dando	lugar	a	la	equivocación,	al	tropiezo	con	que	emerge	el	
inconsciente.	 Siempre	 decimos	 algo	 más	 de	 lo	 que	 queremos	 decir,	 allí	 es	 donde	 emergen	
significantes	reprimidos,	aquello	que	escapa	a	la	significación.	Recordemos	que	el	inconsciente	es	un	
significante	 a	 la	 espera	 de	 un	 significado,	 es	 en	 palabras	 de	 Zizek	 «un	 saber	 que	no	 se	 sabe	 a	 sí	
mismo»,	pero	que	sin	embargo	determina	nuestras	acciones.	(ŽIŽEK,	2008:	60).		
Existe	 una	 confusión	 en	 las	 traducciones	 castellanas	 en	 relación	 al	 constructo	 «sujeto	 supuesto	
saber».	El	original	francés	no	deja	lugar	a	dudas:	«Et	ce	que	nous	aurons	la	prochaine	fois	à	discuter,	
quand	il	s’agit	de	la	fonction	du	transfert,	c’est	comment	il	se	fait	que	nous	n’ayons,	nous,	nul	besoin	




identifica	 (1999:	 233).	 En	 cambio,	 el	 texto	 castellano	 de	 este	 seminario	 que	 circula	 por	 internet	


































Se	 trata	de	un	 sujeto	 tentativamente	 transfigurado	 con	 suficientes	 recursos	para	







tal	 privilegio	 a	 un	 sujeto	 ahora	 parcialmente	 sometido.	 ¿Por	 qué?	 Porque	 el	
significado	otorgado	por	el	padre,	en	el	«Nombre	del	Padre»,	comienza	a	parecer	un	
espejismo.	Las	figuras	estructurales	(padre,	madre,	hijo,	por	ejemplo)	siempre	serán	
figuras	 contingentes	 determinadas	 por	 las	 culturas	 y	 sobre-determinadas	 por	 el	
Gran	 Otro.	 Conforman	 conceptos	 universales	 que	 nadie	 sabe	 todavía	 por	 qué	 se	
asentaron	en	el	orden	de	las	cosas	humanas.		
	
El	 peso	 del	Otro,	 de	 lo	Otro,	 sin	 sentido	 y	 azaroso,	 como	 el	 lenguaje,	 es	 el	 ángel	
desencadenador	de	 sentidos	y	 efectos	de	verdad,	 significancia,	 realidad,	 etc.	 y,	 al	





Aunque	 se	 concluya	 en	 el	 “nadaísmo”	 y	 se	 crea	 que	 ciertos	 «acaecimientos	















“gracias	 a	 mí	 misma	 que	 estoy	 viva	 y	 siento”,	 una	 especie	 de	 gracias	 a	 la	 vida,	
subjetivo	y	egótico.	El	gracias	a	la	vida	de	Lacan	es	la	posibilidad,	que	él	cree	ahora	







incluye.	 Este	 canto	 a	 la	 agency	 post-estructuralista	 nos	 vuelve	 a	 ubicar	 en	 la	





que	 los	 vínculos	 sociales	 que	 afectan	 y	 producen	 sujetos,	 son	 obviados	 y	















Primero	 se	 nos	 manifiesta	 la	 emergencia	 de	 la	 voluntad	 insípida	 de	 un	 Yo	
balbuciente.	Una	voluntad	sabedora	y	directora	de	no	se	sabe	qué,	pero	activa,	que	






















«re-vuelta»	 (en	 el	 sentido	 que	 la	 de	 Julia	 Kristeva)598	 y	 ahora,	 para	 él,	 en	 esos	
momentos,	el	enigma	no	es	más	que	la	ficción	de	un	juego.	Hay	que	buscar	una	salida	















para	 averiguar	 cómo	 la	 realidad	 construida	 ha	 propuesto	 imágenes	 de	 lo	 Real,	
deshaciendo	lo	inefable	en	un	lenguaje	dado	y	específico,	un	modo	de	“escribir”	que	
atraviesa	los	«semblantes»	que	una	época	produce.	La	obra	expresa	igualmente	qué	
síntomas	 de	 desajuste	 se	 manifiestan	 en	 ella	 con	 respecto	 al	 código	 habitual	 y	













































no	verse	y	decirse.	Según	Žižek,	Lacan	al	colocar	 la	mirada	(y	 la	voz)	del	 lado	del	
objeto	esta	se	concibe	como	materia	que	«mancha»	volviendo	borrosa	la	imagen	de	
nuestra	visión.	Lo	interesante	de	esta	concepción	es	que	coloca	mirada	y	visión	como	

























como	 desajustes	 y	 anomalías,	 otros.	 Sin	 embargo,	 la	 expresión	 de	 unos	 y	 otros	













su	 ley	 en	 cierta	 medida.	 Abrir	 campo	 semántico	 a	 estos	 conceptos	 le	 permite	
sembrar	un	territorio	desconocido	y	un	escenario	difuso	para	el	síntoma.	Todas	las	







todos	 se	 reclaman	 como	 huellas,	 en	 el	 sentido	 husserliano	 («presencia	 de	
ausencias»).	Todos	marcan,	en	su	presencia,	ausencias	de	algo,	de	un	algo	que	no	es	
solo	 el	 agente	 que	 los	 imprimió	 (el	 desvelamiento	 de	 la	 huella	 siempre	 resulta	
insuficiente).	 Los	 constructos	 lacanianos	 parecen,	 por	 tanto,	 signos	 materiales,	
tangibles,	de	esencias	 inalcanzables,	que	siempre	se	escapan,	que	siempre	huyen,	






el	 objeto	 a	 y	 el	 «fantasma»;	 la	 articulación	 entre	 el	mundo	 aceptado	 (Gran	Otro,	
anomalía,	excentricidades),	las	investiduras	paliativas	y	las	resistencias	en	forma	de	
deseo	 del	 objeto	 perdido.	 Todo	 ello	 es	 insuficiente	 para	 dar	 cuenta	 de	 la	
atemporalidad	 y	 ubicuidad	 del	 producto	 artístico.	 Hay	 algo	 excedentario	 que	 se	
escapa	a	esta	definición.	
	

























invadir	 el	 Otro	 estructural,	 fuente	 de	 todos	 los	 discursos607.	 El	 objeto	 artístico	
constituye,	como	todos	los	objetos	(en	tanto	puestos	ahí	delante,	en	frente	y	antes),	
el	punto	de	partida	que	exige	que	veamos	el	núcleo	duro	resistente	a	las	miradas	












mecanismo	 de	 expresión,	 una	 maquinaria	 que	 sostiene	 fantasmas	 y	 lenguajes	
haciéndolos	tangibles	a	la	vista	y	al	tacto,	llegando	directamente	a	todos	los	sentidos	
y	 razones,	 intenciones	 y	 resultados.	 Se	 podría	 decir	 que	 el	 arte	 no	 solo	 es	






propio	de	quien	 lo	hace.	 Se	 resiste	al	 «superyó»	 tanto	 como	al	 «Yo»	en	 términos	
freudianos	o	al	«fantasma»	y	el	«semblante»,	en	términos	lacanianos,	porque	supera	
 
605	 Para	 Lacan	 no	 hay	 relación	 sexual	 posible:	 «El	 goce	 en	 tanto	 sexual	 es	 fálico,	 es	 decir,	 no	 se	
relaciona	con	el	Otro	en	cuanto	a	tal».	Lacan	2009d:	14.	
606	Parafraseando	a	WITTGENSTEIN,	1988:	27.	§§	11	










El	 síntoma	 tiene	 una	 función	 en	 la	 obra	 de	 arte.	 Aunque	 se	 haya	 colado	 en	 ella	
subrepticiamente,	 acompañado	por	 el	 ruido	 del	momento	 histórico,	 del	 contexto	
formativo	 de	 su	 artista,	 del	 instinto	 de	 salvación,	 del	 sucumbir	 a	 las	modas,	 del	





















las	 propuestas	 freudianas,	 permiten	 una	 aproximación	 al	 conocimiento	 que	




a	 comprender	 cómo	 estos	 operan	 (se	 con-forman);	 creativo	 también,	 porque	 al	
estimular	nuestro	imaginario	e	incentivar	la	producción	de	alternativas	inspiradas	
por	 la	producción	artística	no	se	apocan	ante	el	constreñimiento	de	 los	 lenguajes	
(expresivos)	normativos.	
	
Esta	 investigación,	si	bien	encuentra	en	 las	propuestas	psicoanalíticas	una	 fuente	
muy	 fructífera	de	 reflexiones	y	 ricos	 conceptos	para	 (re)pensar	 las	 imágenes,	no	

































Lo	 que	me	 llamó	 la	 atención	 de	 la	 versión	 lacaniana	 del	 psicoanálisis	 fue	 lo	 que	
define	muy	bien	Laclau,	parafraseando	a	Althusser,	cuando	 la	considera	«la	 única	
teoría	 psicológica	 que	 contiene	 una	 noción	 del	 sujeto	 que	 es	 compatible	 con	 el	
materialismo	 histórico»610.	 Esta	 consideración	 transformadora	 y,	 por	 qué	 no,	
revolucionaria	 es	 compartida	 por	 la	 escuela	 eslovena,	 principalmente	 por	 Žižek,	
cuando	 propone	 dejar	 a	 un	 lado	 la	 dimensión	 clínica	 en	 favor	 de	 su	 uso	 para	 la	
reflexión	filosófica	y	política.	Aprovechando	ese	desvío,	mi	investigación	del	síntoma	
apunta	a	un	Real	solo	indecible	temporalmente	pues	una	vez	expuesto	y	aclarado	
deja	 de	 ser	 sintomático	 y	 se	 integra	 como	 conocimiento	 social	 significativo,	 una	
integración	que,	sea	inocua	o	transformadora,	no	supone	el	cese	de	la	producción	




















La fórmula no-todo es precisamente la que Lacan	utiliza	 en	 relación	a	 la	mujer.	 Se	
puede	encontrar	su	desarrollo	en	los	capítulos	6	y	7	del	Seminario	20	Aún611.	Es	en	





El	 punto	 de	 partida	 es	 el	 ser	 hablante,	 sujeto	 producido	 como	 resultado	 de	 la	
castración	 (o	 función	 fálica)	 efectuada	 por	 el	 lenguaje.	 El	 resultado	 de	 ello	 es	 la	
pérdida	 del	 goce;	 recordemos	 que	 el	 lenguaje	 le	 impide	 al	 sujeto	 satisfacer	 su	
pulsión.	Todos	los	seres	hablantes	son	iguales	ante	esta	realidad	y	pueden	adoptar	
posiciones	masculinas	o	femeninas	dentro	de	ella.	Wright	insiste	en	que	la	distinción	





algún	 momento	 histórico	 particular». Sin	 embargo,	 en	 el	 lado	 femenino,	 Lacan	
señala	a	la	mujer	como	«in-existente»613.	Es	in-existente	porque	es	perfectamente	
«dibujable»	(enfatizo	el	término)	como	conjunto	definible	por	el	goce	fálico.	En	ese	
















nuestro	socorro,	es	porque	 él	 cree	que	el	 sı́ntoma	es	capaz	de	decir	algo,	que	solamente	hay	que	
descifrarlo».	En	esta	clase	el	síntoma	y	 la	mujer	comparten	el	ser	percibidos	como	una	expresión	
verdadera	de	la	que	no	se	pone	en	duda	su	autenticidad.	La	afirmación	de	que	la	mujer	es	un	síntoma	





















una	 práctica	 directa	 o	 inmediata,	 sino	 el	 resultado	 de	 una	 construcción	 social	
patriarcal.	 «Lo	 que	 significa	 que	 la	 posibilidad	 de	 nuestra	 socialidad,	 de	 nuestra	












«Creando	 vínculos	 y	 relaciones	 de	 los	 hombres	 entre	 ellos,	 las	 mujeres	 no	 realizan	 esa	












































están	 en	 una	 relación	 complementaria	 entre	 sí.	 Lo	 fundamental	 es	 que	 las	 fórmulas	 no	


















Además,	 Althusser	 es	 el	 primero	 en	 proponer	 la	 relación	 entre	 inconsciente	 e	
ideología,	planteamiento	que,	a	su	vez,	permite	plantear	las	posibilidades	políticas	






















«Hoy	 estamos	muy	 de	 acuerdo,	 a	 pesar	 de	 las	 resistencias	 sintomáticas	 cuyas	 razones	 habrá	 que	
examinar,	en	reconocer	que,	en	el	orden	de	las	“ciencias	sociales”	o	“humanas”,	dos	descubrimientos	







propuestas	 es	 precisamente	 que	 «renuevan	 por	 completo	 las	 condiciones	 antes	
reconocidas	 como	 normales	 para	 cualquier	 descubrimiento»624	 y	 que,	 viniendo	
ambas	 del	 campo	 de	 las	 ciencias	 sociales,	 afectan	 tanto	 a	 las	 ciencias	 como	 a	 la	
ideología.		
	
El	 síntoma	 aplicado	 a	 las	 ciencias	 humanas	 puede	 asumir	 aquello	 que	 tanto	




tanto	 los	 modos	 de	 producción	 de	 la	 realidad	 (ficciones	 interesadas)	 como	 los	
modos	 de	 apropiación	 del	 mundo	 (lo	 Real	 lacaniano).	 La	 lectura	 sintomática	




«(Es)	 mediante	 la	 no-repetición	 de	 este	 espacio	 como	 se	 logra	 escapar	 de	 este	 círculo:	
únicamente	mediante	la	fuga	teórica	fundada,	que	(...)	no	sea	una	fuga	consagrada	a	aquello	
de	lo	que	huye,	sino	una	fundación	radical	de	un	nuevo	espacio	(...)	que	permita	plantear	el	




al	 psicoanálisis	 freudo-lacaniano,	 del	 cual	 reconoce	 explícitamente	 la	deuda	para	
 
623 ALTHUSSER,	1996:	193.	Esta	cita	se	refiere	al	texto	“Sobre	Marx	y	Freud”	que	escribe	Althusser	
en	 1976,	 bajo	 el	 título	 original	 La	 découverte	 du	 Docteur	 Freud,	 a	 modo	 de	 conferencia	 para	 el	
Simposio	internacional	sobre	el	inconsciente.	Este	simposio,	organizado	por	la	Academia	de	Ciencias	
































en	 ocasiones	 denominado	 “materialismo	 aleatorio”631.	 Los	 vínculos	 entre	 ambos	
















“acreedores”.	 Así,	 lo	 hace	 también	 con	 Bachelard,	 Cavaillès,	 Canguilhem	 y	 Foucault,	 a	 quienes	
considera	maestros	en	la	lectura	de	las	obras	del	saber.	ALTHUSSER,	1969:	21	(nota	1).	Del	mismo	
modo,	Althusser	describe	con	estas	palabras	la	tarea	lacaniana	con	la	que	quiere	identificarse:	«Lacan	







































pregunta	 que	 desenmascara	 su	 inocencia,	 la	 simple	 pregunta	 de	 su	 inocencia:	 ¿qué	 es	
leer?»634		
	
Frente	a	 la	concepción	de	 la	 lectura	(y/o	escritura)	como	aquella	 trasposición	en	
palabras,	directa	y	clara,	de	aquello	real	verdadero,	Althusser	propone,	siguiendo	a	
Spinoza635,	la	opacidad	de	lo	dado,	su	no	transparencia	inmediata.	De	esta	manera,	
establece	 una	 distinción	 fundamental	 entre	 el	 texto	 y	 la	 materia,	 entre	 la	
imaginación	 y	 lo	 verdadero	 que	 Marx	 incorpora	 en	 su	 teoría	 para	 realizar	 una	
distinción	histórica	 fundamental	entre	 ideología	y	ciencia,	distinción	que,	en	otro	
lugar	 insiste	 en	 que	 «debe	 ser	 manejada	 con	 una	 enorme	 precaución,	 pero	





religión	histórica	de	 la	 lectura:	descubriendo	que	 la	historia	de	 los	hombres,	que	está	en	
libros,	no	es,	sin	embargo,	un	texto	escrito	sobre	las	páginas	de	un	libro;	descubriendo	que	
la	verdad	de	la	historia	no	se	lee	en	su	discurso	manifiesto,	porque	el	texto	de	la	historia	no	
es	 un	 texto	 donde	hable	 una	 voz	 (el	 Logos),	 sino	 la	 inaudible	 e	 ilegible	 anotación	de	 los	
efectos	de	una	estructura	de	estructuras»637.	
	
El	 recurso	 a	 la	 ciencia	 que	 invoca	 toda	 investigación	 sintomática	 es	 un	 lugar	
compartido	por	la	propuesta	del	psicoanálisis	freudiano,	por	la	lectura	althusseriana	



























El	 filósofo	 francés	 reconoce	 en	 Marx	 lo	 que	 llama	 «honestidad	 intelectual»,	 por	
recoger	de	modo	riguroso	todas	las	citas	y	referencias	que	le	ayudaron	a	sustentar	
su	 propuesta.	 En	 este	 sentido,	 el	 texto	 de	 Marx	 parece	 “situado”,	 no	 niega	 la	
historicidad	 de	 su	 propuesta	 y	 expresa	 su	 ubicación	 en	 un	 momento	 y	 lugar	
determinados.	Pero	más	que	eso,	Althusser	ve	en	Marx	una	“manera	de	leer”	a	sus	
predecesores	 (Quesnay,	 Smith	 o	 Ricardo)	 que,	 lejos	 de	 ser	 transparente	 o	
inmediata”	es	siempre	una	lectura	doble:	«retrospectiva»	y	«sintomática».		
	











































La	 lectura	 sintomática	 asume	 que	 lo	 que	 se	 ve	 es	 el	 resultado	 de	 un	 sistema	 de	
comprensión	 complejo,	 producto	 de	 dos	 factores.	 Por	 un	 lado,	 están	 nuestras	
condiciones	 de	 aprendizaje	 social,	 atravesadas	 por	 nuestros	 propios	 conflictos	 o	
rechazos	con	respecto	a	ellas	(filtros	conscientes	o	sutilmente	expresados	mediante	












escribe)	y,	desde	allí,	analiza	 lo	que	 le	 falta,	 lo	que	deja,	 lo	que	suplanta,	pero	no	
porque	quien	realiza	el	papel	de	crítico/a	sea	quien	más	sabe,	sino	porque	lo	que	
falta	está	ausente	en	 la	propia	 lectura	en	 tanto	composición.	Huye,	por	 tanto,	del	
protagonismo	 del	 sujeto	 hacedor	 de	 lecturas	 o	 escritos	 y	 hace	 recaer	 el	 papel	
principal	de	la	lectura	en	el	objeto	mismo	que	todo	texto	expresa.		
	
Quizá	 esta	 última	 cuestión,	 la	 atención	 sobre	 la	 agencia	 del	 objeto,	 es	 la	 que	 no	
termina	de	ser	operativa	en	 la	propuesta	de	Althusser.	De	nuevo,	vemos	cómo	 la	
lectura	 sintomática	 se	 quiere	 ubicar	 únicamente	 en	 una	 cuestión	 de	 lenguaje-
interpretación.	 Ya	 comenté	 en	 relación	 al	 psicoanálisis	 que	 el	 cuerpo,	 en	 tanto	
partícipe	material	de	lo	Real,	tiene	un	papel	mucho	más	significativo	en	la	expresión	





















material	necesario	para	 la	expresión	de	un	síntoma,	ya	 sea	en	un	 texto	o	en	una	

















































ideológicas	 de	 conocimiento	 (instrumentos)647	 ;	 en	 cuanto	 al	 método,	 prefiere	
hablar	de	«modo	de	investigación»,	quizá	para	quitarle	hondura	a	su	propuesta648.		
	
La	 resistencia	 a	 vincular	 lectura	 sintomática	 y	 metodología,	 a	 considerar	 la	
sintomatología	solo	como	un	procedimiento	de	aproximación	científica,	ha	sido,	en	
mi	 opinión,	 lo	 que	 ha	 permitido	 que	 la	 crítica	 desatendiera	 el	 potencial	 de	 este	















Esta	 reducción	 apresurada	 de	 la	 potencia	 del	 síntoma	 ha	 servido	 de	 estímulo	 a	
muchas	de	 las	críticas	que	recibe	su	propuesta.	Se	 la	ha	menospreciado	como	un	
intento	 interesado	 y	 mecánico	 de	 trasponer	 conceptos	 psicoanalíticos	 a	 la	
investigación	 marxista	 o	 como	 un	 intento	 frustrado	 de	 superar	 la	 lectura	
retroactiva649.	 Más	 aún,	 esta	 cuestión	 ha	 avivado	 la	 polémica	 sobre	 si	 la	 lectura	
 
646	 Y	 prosigue:	 «propongo	 plantear	 esta	 pregunta	 (este	 problema)	 no	 en	 el	 campo	 de	 una	
problemática	ideológica,	sino	en	el	campo	de	una	problemática	teórica	marxista	de	la	distinción	entre	




















sintomática	 fue	 importada	 del	 psicoanálisis	 o	 bien	 se	 trata	 de	 una	 propuesta	
original650.	 De	 todos	 modos,	 se	 reconoce	 que	 la	 relación	 entre	 marxismo	 y	




Pienso	 que	 Althusser,	 lejos	 de	 querer	 utilizar	 la	 lectura	 sintomática	 para	 «hacer	
jugar	a	Marx	en	contra	de	Marx»652,	quiere	ver	en	la	obra	El	Capital	el	despliegue	de	
la	misma.	La	puesta	en	obra	de	un	análisis	que	se	sitúa	radicalmente	en	otro	lugar	











Althusser	 «el	 sistema	 de	 constricciones	 prácticas	 y	 discursivas	 que	 lo	 tornan	
enunciable»654	o	el	hecho	de	que	«no	hubo	una	lectura	sintomática	que	logró	develar	
lo	que	ya	estaba	dicho	en	silencio,	sino	una	lectura	productiva,	como	toda	lectura,	
que	 generó	 sentidos	 nuevos»655.	 Sentencias	 todas	 ellas	 que	 establecen	 nuevos	
límites	 para	 la	 teoría	 sintomática,	 sin	 haber	 observado	 antes	 su	 posibilidades	
transgresoras.	
	
Además	y	 como	veremos	a	 continuación,	 las	modificaciones	en	 la	 concepción	del	
síntoma	 en	 las	 enseñanzas	 de	 Lacan	 juegan,	 también,	 un	 papel	 relevante	 en	 la	
formulación	de	las	críticas,	análisis	y	superaciones	que	se	han	querido	hacer	de	la	




recorrido	 por	 las	 genealogías	 del	 síntoma	 psicoanalítico	 nos	 permite	 rescatar	
aspectos	 significativos	 para	 la	 investigación	 artística	 de	 la	 lectura	 sintomática	
propuesta	por	Althusser,	que	también	pueden	relacionar	al	síntoma	con	la	segunda	

































“efectos”	de	 esa	misma	 producción,	 en	 tanto	 restos	 todavía	 “efectivos”,	 en	 tanto	
resistentes.		
	
Si	 bien	 la	 investigación	 que	 propongo	 se	 ha	 centrado	 en	 analizar	 los	 aportes	
específicos	de	la	lectura	sintomática	de	Althusser	y	su	posible	traslado	al	análisis	de	
los	 objetos	 artísticos,	 considero	 importante	 realizar	 antes	 un	 breve	 desvío	 para	
recoger	los	aspectos	que	caracterizan	la	vinculación	entre	ideología	e	inconsciente.	












mundo,	 con	 el	 objetivo	 de	 perpetuar	 relaciones	 sociales	 desiguales.	 La	 apertura	
 
656	 Un	 análisis	 controvertido	de	 la	 cuestión	 respecto	 a	 la	 lectura	 sintomática	 de	Althusser	 puede	
encontrarse	en	GASSMANN,	2011.	Cabe	matizar	que	este	texto,	como	todos	los	relativos	a	la	crítica	

















social	 objetiva	 y,	 al	 mismo	 tiempo,	 una	 forma	 distinta	 de	 producción	 de	
conocimiento	al	de	la	ciencia663.	Althusser	argumenta	que	la	ideología	es	un	proceso	








«En	 toda	 sociedad	 se	 observa,	 en	 consecuencia,	 bajo	 formas	 a	 veces	muy	 paradójicas,	 la	
existencia	de	una	actividad	económica	de	base,	de	una	organización	polı́tica	y	de	 formas	




lo	 Real	 y	 lo	 Imaginario,	 Althusser	 describe	 con	 estas	 tres	 instancias	 la	 «realidad	
social».	El	desplazamiento	de	lo	particular	hacia	lo	social	y	colectivo	es,	para	mí,	la	


































filósofo,	 como	 un	 “hacerse	 cargo”	 de	 esta	 «relación	 (ideológica)	 vivida»	 con	 el	
mundo	y	de	 su	 complejidad	 constitutiva,	que	va	más	allá	 y	 está	más	acá	de	 toda	
imposición	discursiva.		
	
«En	 la	 ideología,	 los	hombres	 expresan,	 en	 efecto,	 no	 su	 relación	 con	 sus	 condiciones	de	
existencia,	sino	la	manera	en	que	viven	su	relación	con	sus	condiciones	de	existencia:	lo	que	
supone	a	la	vez	una	relación	real	y	una	relación	vivida,	 imaginaria.	La	ideología	es,	por	lo	













del	 mismo	 modo	 que	 el	 psicoanálisis	 ve	 en	 el	 lenguaje	 este	 acto	 necesario	 que	
fractura,	escinde	y	aliena	al	sujeto669.		
	
«Esta	 representación	 ellos	 (los	 individuos)	 se	 la	 encuentran	 primero	 dada	 al	 nacer,	
existiendo	en	la	sociedad	misma,	de	igual	manera	que	encuentran	existentes	antes	que	ellos	




El	 desplazamiento	 althusseriano	 de	 la	 función	 del	 inconsciente,	 desde	 la	 cura	
individual	psicoanalítica	al	análisis	socio-histórico,	es	relevante	para	elaborar	una	




formas	en	 las	que	es	vivida	 subjetivamente	 (...)	 es	por	esta	 razón	que	no	 se	 reduce	a	 las	



















social»672,	 pero	 que	 a	 la	 vez	 implica	 un	 proceso	 de	 desconocimiento	 del	mundo	
Real673.		
	
«Estas	 representaciones	 no	 son	 conocimientos	 verdaderos	 del	 mundo	 que	 representan.	
Pueden	contener	elementos	de	conocimiento,	pero	siempre	integrados	y	sometidos	al	sistema	
de	conjunto	de	estas	representaciones,	que	es,	en	principio,	un	sistema	orientado	y	falseado,	
un	 sistema	 regido	 por	 una	 falsa	 concepción	 del	 mundo,	 o	 del	 dominio	 de	 los	 objetos	
considerados»674	
	





vivida»,	 una	 suerte	 de	 estructura	 en	 función	 como	 la	 entenderá	 Lacan,	 pero	 que	
Althusser	también	entenderá	como	producto	y	efecto	de	las	prácticas	sociales,	como	
ocurre	 con	el	 inconsciente676.	 La	 ideología	gesta	modos	de	 interpelación-relación	
con	el	mundo,	cuyos	efectos	producen	el	inconsciente;	en	términos	althusserianos,	
«el	 inconsciente	 se	 articula	 sobre	 el	 sujeto	 ideológico	 y,	 a	 través	 de	 él,	 sobre	 lo	
ideológico».	Es	más,	«el	inconsciente	es	un	mecanismo	que	funciona	masivamente	
con	lo	ideológico»677.	Esto	quiere	decir	que	las	formaciones	del	inconsciente	(entre	





La	 ideología,	 en	 tanto	 «Ley	 cultural»678,	 no	 se	 puede	 reducir	 a	 una	 cuestión	 del	















esta	 nunca	 está	 en	 posición	 de	 exterioridad	 respecto	 del	 poder»	 escrita	 trece	 años	 después.	













representaciones	 que	 hacemos	 del	mundo	 en	 tanto	 ejercicio	 imaginario.	 De	 este	
modo,	la	ideología	en	su	actividad	produce	imágenes	que	hacen	mundo,	un	mundo	










«transposición	 imaginaria	 de	 sus	 condiciones	 reales	 de	 existencia	 para	
representar(se)las»681.	Finalmente,	concluye	que	este	proceso	ideológico	no	recoge	








determinante,	 capaz	 de	 modificar	 las	 «relaciones	 de	 los	 hombres	 con	 sus	
condiciones	de	existencia,	en	esa	misma	relación	imaginaria»683.	Esta	reflexión	se	ve	
reforzada	con	la	otra	tesis	de	Althusser:	«la	ideología	tiene	una	existencia	material»,	





teorización	 sobre	 los	 «Aparatos	 ideológicos	 de	 Estado»	 instancias	 distintas	 a	 los	
«Aparatos	 (represivos)	de	Estado»	que	 se	 caracterizan	por	 ser	 realidades	que	 se	
presentan	bajo	 la	 forma	de	 instituciones	diferentes	y	especializadas	cuya	eficacia	
(sometedora)	 reside	 en	 la	 ideología	 y	no	 en	 la	 violencia.	Estos	AIE	 se	distinguen	
también	 de	 los	 Aparatos	 (represivos)	 de	 Estado	 por	 ser	 plurales	 o	 múltiples,	
 
humana,	 era	un	error	equiparar	Orden	Simbólico	y	 lenguaje.	Una	confusión	debida	a	«su	esencia	
formal»,	 según	Althusser,	pues	 ley	Cultural	y	Orden	Simbólico	presentan	un	«orden	 formalmente	























decirlo	 de	 otro	 modo,	 mientras	 que	 la	 ideología	 produce	 imágenes	






«Se	comprende	con	esto	que	 la	representación	que	 la	 ideología	da	de	 la	realidad	sea	una	
cierta	“representación”,	que	la	ideología	en	cierto	modo	haga	alusión	a	lo	real,	pero	que	al	






afinar	 lo	 pensado:	 «yo	 dirıá	 que	 el	 concepto	 "real"	 es	 un	 concepto	 práctico,	 el	
equivalente	de	una	señal,	de	un	letrero	indicador	que	nos	dice	qué	movimiento	es	
necesario	 realizar	 y	 en	 qué	 dirección,	 a	 qué	 lugar	 es	 necesario	 desplazarse	para	
encontrarse,	no	ya	bajo	el	cielo	de	la	abstracción,	sino	sobre	la	tierra	real.	"¡Por	aquı,́	
lo	 real!"	 Seguimos	 la	 indicación	 y	 desembocamos	 en	 la	 sociedad,	 las	 relaciones	
sociales	y	sus	condiciones	reales	de	posibilidad».	Este	desplazamiento	espacial	(de	
lugar)	 no	 es	 garantía	 suficiente	 de	 conocimiento;	 para	 Althusser,	 es	 necesario	












dominantes	 pueden	 conservar	 en	 ellos	 posiciones	 fuertes	 durante	 mucho	 tiempo,	 sino	 además	
porque	la	resistencia	de	las	clases	explotadas	puede	encontrar	el	medio	y	la	ocasión	de	expresarse	




















otorgado	 a	 uno	 u	 otro	 determinará,	 como	 decía	 Althusser,	 la	 posibilidad	 de	 un	




«El	 discurso	 ideológico	 sirve	 en	 efecto	 de	 síntoma	 para	 el	 discurso	 del	 inconsciente	 en	




Si	para	Althusser	 la	 ideología	gesta	sujetos,	el	 síntoma	expresa	el	 “fracaso”	de	su	
modo	de	producción.	Para	Althusser,	«la	noción	de	sujeto	compete	cada	vez	más	sólo	
al	discurso	ideológico,	del	que	es	constitutivo	(...)».	Sin	embargo,	prefiere	no	hablar	
de	 un	 sujeto	 inconsciente,	 «no	 hay	 sujeto	 inconsciente,	 aunque	 no	 puede	 haber	
inconsciente	más	que	por	medio	de	esta	relación	abismal	con	el	 Ich	(sujeto	de	 lo	
ideológico)»694.	Como	se	verá	más	adelante	en	esta	investigación,	el	hecho	de	que	
para	 Althusser	 las	 formaciones	 del	 inconsciente	 no	 respondan	 a	 un	 sujeto	

























Es	 pertinente	 recordar	 aquí	 que	 Teresa	 de	 Lauretis,	 si	 bien	 recoge	 la	 definición	
althusseriana	 de	 la	 ideología,	 denuncia	 en	 ella	 una	 ausencia	 precisamente	
ideológica:	 la	 ignorancia	 del	 género,	 en	 la	 cual	 la	 ideología	 explica	 su	
funcionamiento.	Si	la	ideología	queda	definida	como	aquella	instancia	que	construye	
sujetos,	 el	 género	 es	 entonces	 aquella	 instancia	 o	 tecnología	 «of	 constituting	
concrete	individuals	as	men	and	women»695.	Las	tecnologías	de	género696	se	refieren	
a	 un	 conjunto	 de	 prácticas	 y	 producciones	 (entre	 las	 que	 se	 encuentra	 el	 arte,	




Lauretis	 articula	 su	 teoría	 del	 aparato	 cinematográfico	 mediante	 el	 concepto	
spectatorship	 o	 «interpelación	 cinematográfica»	 que,	 siguiendo	 la	 interpelación	
ideológica	de	Althusser,	describe	las	formas	a	través	de	las	cuales	un	film	se	dirige	a	
los	 espectadores/as	 solicitando	 una	 respuesta/reconocimiento	 ya	 generizado;	 se	
dirige	y	produce	sujetos	masculinos	o	 femeninos.	Dicho	aparato,	entendido	como	
tecnología	 e	 ideología,	 construye	 relaciones	 imaginarias	 siempre	 generizadas	 y	
desiguales	entre	individuos.	El	deseo	juega	un	papel	fundamental	en	la	construcción	
imaginaria	 de	 esta	 relación	 que	 promueve	 toda	 ideología	 de	 género,	 puesto	 que	





Además,	 Lauretis	 mantiene	 un	 diálogo	 con/contra	 Althusser	 donde	 critica	
especialmente	la	lectura	marxista	y	la	psicoanálitica	por	haberse	centrado	ambas	en	
un	sujeto	sin	género,	pero	también	por	aceptar	el	género	en	el	ámbito	de	la	realidad	




























of	 feminism	 I	 have	 in	 mind	 is	 one	 not	 so	 defined,	 whose	 definition	 or	 conception	 is	 in	
progress,	 (...),	 the	 subject	 of	 feminism,	 much	 like	 Althusser's	 subject,	 is	 a	 theoretical	
construct	(a	way	of	conceptualizing,	of	understanding,	of	accounting	for	certain	processes,	
not	 women).	 However,	 unlike	 Althusser's	 subject,	 who,	 being	 completely	 "in"	 ideology,	





El	 sujeto	 femenino	 (que	 siempre	 es	 un	 sujeto	 social)	 así	 entendido	 actuaría	
sintomáticamente	en	un	espacio	 “entre”	el	 afuera	y	 el	 adentro	de	 la	 ideología.	El	
sujeto	feminista	produce	una	perspectiva	que	«no	se	ve»	y	«no	se	da»,	esto	es,	un	
punto	de	vista	que	no	está	reconocido	como	representación.	Sin	embargo,	esta	falta	
de	 reconocimiento	 no	 debe	 ser	 leída	 como	 un	 fallo,	 error	 o	 incapacidad	 de	 las	








En	una	 línea	no	muy	alejada,	podemos	añadir	que	 la	 ideología,	 en	 tanto	 realidad	









económica	 (...)	 y	 la	 lucha	 política	 (...),	 sino	 también	 la	 lucha	 ideológica,	 es	 claro	 que	
proponemos,	bajo	el	término	de	ideología,	una	noción	que	cuestiona	realidades	sociales	que,	





este	habría	 transitado	sin	decirlo.	El	primero,	 su	axioma	de	partida,	 sostiene	que	
todo	 discurso	 es	 doble.	 Existe	 un	 discurso	 explícito	 (dicho	 en	 cualquiera	 de	 sus	
formas)	que	pretende	decir	algo	y	un	discurso	inconsciente,	latente,	que	aflora	en	
aquel	 mediante	 síntomas.	 Descuidar	 la	 doble	 condición	 de	 este	 plano	 supone	












de	 comunicación	 y	 los	 estilos	 característicos	 de	 una	 época.	 Resulta	 evidente	 que	



























hegemónicos	 (acomodados),	 sino	 porque	 implica	 también	 una	 incomodidad	
constante	para	quien	la	realiza.	La	lectura	sintomática	exige	un	reposicionamiento	
del	 sujeto	 frente	 a	 su	 objeto,	 una	 situación	 distinta,	 una	 relación	 radicalmente	
diferente.		
	




diga	 lo	que	dice	 y	no	otra	 cosa.	Y,	 por	último,	 toda	 lectura	 sintomática	 se	 fija	 en	
aquello	 que	 un	 texto	 deja	 fuera,	 aquel	 resto	 obviado,	 no	 por	 desconocimiento	 o	
 
702	ALTHUSSER,	1970:	10-11.		
703	 Marx	 es	muy	 explícito	 en	 este	 punto:	 «sólo	 se	 trata	 de	 personas	 en	 la	medida	 en	 que	 son	 la	
personificación	de	categorías	económicas,	portadores	de	determinadas	relaciones	e	intereses	de	clase	










El	 síntoma	 también	 es	 entendido	 por	 Althusser	 como	 un	 efecto	 que	 expresa	 el	
inconsciente	en	todas	sus	formas	(formaciones).	El	inconsciente	es	entendido	como	





Estas	 reflexiones	 pueden	 utilizarse	 para	 elaborar	 una	 teoría	 sintomática	 que	
entiende	 el	 inconsciente	 como	 el	 espacio	 que	 recoge	 (desinteresadamente)	 las	
experiencias	 con	 mundo	 (relaciones	 intersubjetivas	 incluidas)	 en	 toda	 su	
complejidad	 (sobredeterminada	 o	 no).	 Al	 mismo	 tiempo,	 el	 inconsciente	 lo	 (se)	
expresa	“efectivamente”	mediante	síntomas.	Estos	síntomas	no	son	solo	expresiones	
singulares	 de	 un	 cuerpo	 humano,	 sino	 que	 contagian	 a	 los	 objetos	 producidos.	





Althusser	 para	 efectuar	 una	 lectura	 sintomática,	 dado	 que	 este	 trabajo	 analiza	
objetos	 materiales,	 imágenes	 elaboradas	 cuyos	 cuerpos	 expresan	 una	 “cierta”	
composición	 que	 les	 da	 forma	 y	 carácter	 (son	 el	 cuerpo	 que	 expresan,	 son	
materiales).	 Se	 trata	 de	 obras	 que	 trascienden	 cualquier	 texto	 preexistente	 o	
subjetivo,	aunque	sepamos	que	algún	guión,	idea	o	función	les	quisieron	otorgar	o	
imprimir	(“darles	un	carácter”)	desde	otro	lugar,	lugar	del	sujeto;	un	lugar	que,	por	
definición,	 nunca	 es	 el	 suyo.	 Sabemos	que	 la	 composición	material	 de	un	 cuerpo	
expresa	mucho	más	de	 lo	que	dice,	de	manera	similar	a	que,	 cuando	hablamos	o	
escribimos,	gran	parte	del	contenido	de	lo	que	expresamos	se	escapa,	se	esparce,	se	
declara,	 o	 aparece	 sorprendentemente,	 involuntariamente	 y	 a	 contrapelo	 en	 la	
comunicación	entre	cuerpos.		
	
A	 la	 lectura	 sintomática	 de	 Althusser	 le	 “falta”	 cuerpo.	 En	 el	 sentido	más	 básico	






















sintomática	 althusseriana.	 Žižek	 es	 quizá	 el	 único	 filósofo	 contemporáneo	 atento	







Igualmente,	 otras	 investigaciones	 ven	 que	 el	 filósofo	 esloveno	 desaconseja	 esta	







universales.	 El	 mismo	 Žižek	 recomienda	 que	 hay	 que	 volver	 al	 síntoma	
precisamente	 para	 señalar	 la	 artificiosidad	 de	 toda	 realidad	 planteada	 como	
absoluta.	El	síntoma,	en	su	condición	de	excepción710,	permite	una	agarre	contra	la	





Žižek	 expone	 que	 el	 recurso	 al	 síntoma,	 en	 tanto	 herramienta	 propicia	 para	 el	
























Por	 tanto,	 el	 interés	 crítico	 de	 Žižek	 no	 se	 ubica	 en	 el	 ámbito	 del	 saber	 (falsa	
conciencia),	 sino	 en	 la	 dimensión	 del	 hacer	 (comportamiento)713.	 Esta	






En	 ese	mismo	 lugar	 controvertido	 se	 sitúa	 la	 lógica	 de	 la	 excepción	 de	 Žižek	 (el	
afuera	constitutivo,	el	no-todo	inevitable),	tan	propio	de	la	filosofía	contemporánea	
y	 su	 personalidad	 fracturada,	 rota,	 tendente	 a	 romantizar	 el	 fracaso…	Desde	 ese	
lugar	 se	 realizan	 propuestas	 aparentemente	 críticas,	 pero	 que	 a	 menudo	 nos	
distraen	 con	 palabras	 que	 señalan	 un	 “afuera”,	 mientras	 el	 caso,	 el	 quid	 de	 la	
cuestión,	la	situación	dada,	parece	irresoluble	y	así	permanece.	El	mismo	Žižek	lo	
expresa	“cínicamente”	en	su	máxima:	«es	más	fácil	pensar	el	fin	del	mundo,	que	el	

























ilusión	 es,	 por	 tanto	 doble:	 consiste	 en	 pasar	 por	 alto	 la	 ilusión	 que	 estructura	 nuestra	 relación	



















las	 prácticas	 sociales	 sobre	 la	materia	 individual.	 Žižek	 lo	 interpretaría	 como	un	
gesto	que	da	cuenta	de	la	resistencia	de	lo	Real	frente	al	Orden	Simbólico,	sentencia	
que	 comparto.	 El	 síntoma	 ofrece,	 por	 ello,	 una	 posibilidad	 para	 analizar	 los	
comportamientos,	al	mismo	tiempo	que	manifiesta	una	actitud	subversiva	frente	al	






sortear	 para	 hacer	más	 consistentes	 las	 lecturas	 que	 se	 efectúen	 en	 su	 nombre.	









por	 la	 materialidad	 de	 ambos	 y	 porque	 son	 efectos	 activos,	 obras	 obrantes,	
testimonios	y	premoniciones	al	mismo	tiempo.	La	red	de	relaciones	en	las	que	se	
gestan	y	desarrollan	ambos	cuerpos	pertenece	igualmente	a	un	mismo	campo	social	
de	 procedencia	 y	 recepción.	 Debido	 a	 ello,	 ambos	 cuerpos,	 entrelazados	 por	 su	
mutua	influencia,	procederán	por	caminos	paralelos	expresando	y	padeciendo	una	
sintomatología	 similar.	 La	 dinámica	 de	 ambos	 pasa	 por	 estar	 “situados”	 y	 ser	
“expresivos”,	ser	foco	de	miradas	y	consideraciones	cambiantes	y,	al	mismo	tiempo,	
guías	 para	 el	 ver	 y	 el	 hacer.	 Althusser,	 siguiendo	 a	Marx,	 quiso	 prescindir	 de	 la	
voluntad	consciente	de	los	sujetos	de	la	historia,	tomados	de	uno	en	uno;	Freud	no	














investigación:	 la	relación	entre	el	síntoma,	 las	 imágenes-cuerpo	y	 la(s)	mujer(es).	
Para	ello,	será	preciso	atender	a	los	movimientos	del	cuerpo	a	lo	largo	de	la	filosofía	
occidental	 de	 la	 mano	 de	 su	 revisión	 y	 crítica	 feminista.	 No	 desatenderemos	
tampoco	las	aportaciones	científicas	en	torno	al	cuerpo	y	al	papel	de	la	percepción	y	
de	 la	 emoción	 en	 los	 mecanismos	 de	 comprensión	 del	 mundo.	 Todo	 ello	 nos	
permitirá	 evaluar	 la	 relevancia	 y	 los	 límites	 de	 su	 aplicación	 a	 las	 imágenes	




Didi-Huberman	 denuncia	 la	 reducción	 del	 sentido	 de	 los	 objetos	 artísticos	 si	 se	
atiende	 a	 análisis	 rígidos	 basados	 en	 particularidades.	 Investigar	 la	 imagen	
«detalladamente»	 supone	 traicionar	 la	 obra	 como	 un	 todo,	 porque	 cualquier	
conocimiento	 de	 este	 orden	 conlleva	 una	metodología	 constreñidora.	 Para	 Didi-
Huberman,	el	detalle,	 como	hemos	visto,	 acarrea	 tres	operaciones	 inevitables.	La	
primera	 consiste	en	«acercarse»,	 es	decir,	 focalizar,	 concentrar	 la	atención	en	un	
área	determinada,	procedimiento	que	equivale,	aunque	no	lo	presente	así,	a	lo	que	
en	 ciencia	 se	 denomina	 “observación”.	 Este	 proceso	 conlleva,	 a	 su	 vez,	 otro	más	
violento:	 el	 de	 seleccionar,	 «recortar»	 o	 separar	 una	 parte	 del	 conjunto	 que	
conforma	 (con-figura)	 la	 imagen,	 una	 operación	 que	 para	 la	 ciencia	 significa	
“analizar”	 y	 que	 él	 traduce	 peyorativamente	 por	 «diseccionar»,	 con	 un	 acento	
similar	al	de	amputar.	
	
Contra	 su	 opinión,	 pienso	 que,	 cuando	 se	 analizan	 las	 partes	 de	 una	 imagen,	 se	
genera	la	posibilidad	de	que	estas	dinamicen	el	todo	que	componen	y	abran	parcelas	




























Didi-Huberman	 proclama	 que	 el	 proceso	 de	 re-ensamblaje	 no	 es	 inocuo,	 ya	 que	
supone	para	la	obra	sufrir	la	mutilación	de	sus	propias	posibilidades	de	sentido.	A	
mi	entender,	no	creo	que	este	proceso	deba	entenderse	como	una	mutilación	de	sus	
capacidades	 de	 sentido,	 porque	 el	 ensamblaje	 original	 sigue	 estando	 ahí	 en	 la	
composición	de	la	obra.	En	todo	caso,	¿no	será	el	re-ensamblaje	intelectual	el	que	
debería	ponerse	en	cuestión?	Todo	re-ensamblaje	crítico	tiene	que	dar	cuenta	de	su	
éxito	 confrontándose	 con	 la	 obra	 y	 esta	 suele	 resistir	 a	 las	 acometidas	




nunca	 se	 manifiesta	 con	 anterioridad.	 No	 hablo	 del	 significado	 que	 alude	
estrictamente	a	lo	conceptual,	a	una	dimensión	racional	de	la	conciencia,	hablo	del	




En	 ciencia,	 el	 objetivo	 final	 consiste	 en	 determinar	 cuál	 es	 la	 capacidad	 de	
ensamblaje	que	tienen	las	partes	y	cómo	podemos	predecir	el	funcionamiento	de	los	
cuerpos	 ensamblados	 para	 determinar	 las	 consecuencias	 que	 cada	 uno	 de	 ellos	
supone	para	la	naturaleza	de	los	objetos	o	la	vida	social	en	la	que	están	implicados.	
Perder	 la	 posibilidad	 de	 captar	 el	 sentido	 o	 sentidos	 de	 los	 ensamblajes,	 re-







ocultan	 los	 síntomas	 que	 expresan	 las	 imágenes	 y	 este	 proceder	 acabaría	 con	 el	
conocimiento	«doloroso»	asociado	a	ellas.	Su	insistencia	en	criticar	los	detalles	se	
desprende	 del	 propio	 adjetivo	 «doloroso»	 aplicado	 a	 la	 transparencia,	
supuestamente	 lograda	 por	 la	 síntesis	 comprensiva	 del	 re-ensamblaje	 científico.	
Emerge	 así	 un	 factor	 determinante	 en	 todas	 las	 propuestas	de	nuestro	 autor:	 su	
rechazo	 del	 proceso	 de	 análisis-síntesis,	 del	 ir	 y	 venir	 entre	 el	 detalle	 y	 la	 obra,	
porque	cree	que	no	se	puede	concluir	nada	sugerente	y	comprensivo	a	través	de	un	


















no	 los	 encontraremos	 en	 el	 detalle.	 Pienso	que	 cualquier	detalle	puede	 silenciar,	
ocultar,	desfigurar,	es	decir,	«mostrarnos»	la	obra	y	esa	circunstancia	hace	necesaria	





A	 pesar	 de	 esta	 actitud	 crítica	 frente	 a	 la	 ciencia,	 Didi-Huberman	 no	 duda	 en	








propone	 que	 la	 materia	 orgánica	 padece	 «improntas»	 debidas	 a	 las	
transformaciones	 energéticas	 que	 va	 padeciendo.	 Denominará	 a	 esas	 improntas	
Engramm,	«huellas	mnémicas»	o	«imágenes-recuerdo»721.	Los	engramas	son	formas	
de	supervivencia	de	«latencia	operativa»,	que	están	a	la	espera	de	una	oportunidad	


























humana.	 El	 «desplazamiento»	 hace	 referencia	 a	 la	 fuerza	 de	 esta	 memoria	
inconsciente	 y	 del	 hábito	 que	 promueven	 los	 actos	 expresivos,	 más	 allá	 de	 su	















la	 supervivencia	 de	 las	 fórmulas	 clásicas	 del	pathos	 en	 el	 desplazamiento	 de	 los	
movimientos	 pasionales	 del	 alma	 hacia	 accesorios	 exteriores	 que	 denominaba	
«accesorios	animados»,	como	el	tratamiento	de	las	vestimentas	o	las	cabelleras	en	








que	 crea	 situaciones	 incomprensibles,	 y	 que	 expresa	 en	 forma	 de	 síntoma.	 «El	

































los	 movimientos	 expresivos	 primitivos/pasados	 y	 los	 separa,	 al	 mismo	 tiempo,	
mediante	 el	 desplazamiento	 y	 la	 antítesis	 de	 la	 función	 satisfactoria	 de	 una	
necesidad	 inmediata	 marcada	 por	 su	 utilidad	 presente.	 Esta	 distancia	 con	 su	
referente	primigenio	y	la	pérdida	del	sentido	necesario	ancestral	los	convierte	en	





de	 estos	 desplazamientos	 y	 antítesis	 de	 las	 improntas	 pueden	 ser	 aleatorios	 e	






Derrida	 estipuló	para	 la	 deconstrucción	de	 textos	 y	 lo	 aproximan,	 otra	 vez,	 a	 las	
tendencias	postestructuralistas.	
	
Resulta	 sorprendente	 que	Didi-Huberman	 se	 apoye	 en	 propuestas	 científicas	 del	
siglo	XIX	o	en	sus	comentaristas,	y	no	explore	el	grado	de	vigencia	que	puedan	tener	
hoy	 en	 día,	 ni	 profundice	 en	 las	 actuales.	 Creo	 que	 su	 intensa	 investigación	 de	
Warburg	 le	 ha	 familiarizado	más	 con	 esas	 reminiscencias	 del	 s.	 XIX	 que	 con	 las	
indagaciones	 científicas	de	nuestro	 tiempo.	A	modo	de	 ejemplo,	 es	 chocante	que	
utilice	 el	 concepto	 “imitación”,	 cuando	 lo	 relevante	 para	 la	 condición	 del	 género	
Homo	desde	sus	orígenes	es	la	mimesis	evolutiva,	una	dimensión	que	varía	el	grado	
de	 la	 simple	 imitación.	 En	 la	 actualidad,	 la	 imitación	 se	 considera	 propia	 de	 los	
monos	superiores,	mientras	que	la	mimesis	se	aplica	a	las	especies	del	género	Homo.	



















psicoanálisis	 entendido	 como	 práctica	 privada	 (de	 cura	 de	 individuos,	 no	 de	
sociedades),	resolver	el	conflicto	interno	de	un	cuerpo,	convertir	su	dolor	en	algo	
gozoso.	 El	 síntoma,	 tal	 y	 como	 lo	 plantea	 Didi-Huberman,	 promete	 placer	 en	 el	
conocer,	pero	no	tanto	un	compromiso	con	la	construcción	de	saber.	La	propuesta	




para	 espíritus	dolientes	o	dolidos	y	no	 como	un	dispositivo	 teórico,	 una	 filosofía	
científica	 al	 modo	 althusseriano,	 capaz	 de	 comprehender	 el	 funcionamiento	




En	esta	Parte	 Segunda	de	mi	 investigación,	he	querido	 recorrer	 el	 desarrollo	del	
término	“síntoma”	y	sus	usos	en	el	marco	de	la	disciplina	psicoanalítica.	Freud	fue	el	















inaccesible,	 un	 no-saber	 constitutivo.	 Hay	 un	 punto	 de	 partida	 inexorable	 en	 la	
reversión	 freudiana	de	 Lacan:	 todas	 las	 personas	 tenemos	una	 relación	mediada	
(alienada)	con	el	mundo;	el	lenguaje	es	el	muro	que	nos	separa	de	las	cosas	y	todas	
las	 personas	 producimos	 síntomas.	 Como	 Freud,	 Lacan	 destaca	 que	 el	 elemento	
característico	 del	 síntoma	 es	 su	 condición	 repetitiva;	 su	 insistencia	 es	 lo	 que	 lo	















En	 las	 propuestas	 de	 Freud	 y	 Lacan	 se	 encuentra	 el	 valor	 del	 síntoma	 como	




y,	 al	 mismo	 tiempo,	 una	 resistencia.	 En	 su	 expresión,	 el	 síntoma	 manifiesta	 un	
rechazo	 a	 los	 excesos	 del	 Orden	 simbólico,	 exigiendo	 rigor	 en	 cada	 proceso	 de	
conocimiento.	El	síntoma	apunta,	además,	siempre	a	lo	que	está	fuera	del	discurso,	










































capaz	 de	 comprehender	 el	 funcionamiento	 complejo	 de	 una	 realidad	 dada	 y	 de	
gestar,	 al	 mismo	 tiempo,	 alternativas	 efectivas,	 al	 modo	 de	 puntos	 de	 fuga	
revolucionarios.	 Para	 Althusser,	 este	 tipo	 de	 filosofía	 “científica”	 (desligada	 de	
cualquier	 forma	de	 ideología)	es	 la	que	Marx	realiza	de	manera	 tentativa	cuando	
escribe	El	 Capital;	 al	 análisis	 que	pone	 a	 prueba	 este	 texto	 le	 denomina	 «lectura	
sintomática».	
	
Me	 interesa	 también	 Althusser	 cuando	 define	 el	 conocimiento	 en	 términos	
materialistas,	 como	 una	 práctica	 teórica,	 un	 proceso	 complejo	 que	 produce	
conocimientos	históricamente	distintos	y	distinguidos	de	sus	objetos.	Este	filósofo	
encuentra	 en	 el	 desplazamiento	 de	 la	 teoría	 psicoanalítica	 al	 ámbito	 del	






dicha	 interpelación	 “sujetante”	 tiene	 su	 efecto	 sintomático	 sobre	 los	 cuerpos	
individuales,	que	tomados	de	uno	en	uno	recogen	y	expresan	el	“fracaso”	de	dicho	
proceso.	 La	 ideología,	 al	 igual	 que	 el	 inconsciente,	 son	 ahistóricos	 en	 sentido	
positivo;	se	encuentran	en	el	seno	de	toda	relación	entre	las	personas	y	las	cosas,	









interpelado	 indivdualmente	 por	 la	 ideología	 y	 responder	 en	 consecuencia.	 Dicha	 interpelación	





decir	 en	una	 forma	 tal	 que	 contiene	 en	 su	discurso	 al	 sujeto	 al	 que	 interpela	 (y	 "produce"	 como	









reconocimiento-desconocimiento,	 que	 es	 su	 posibilidad	 de	 superación	 dialéctica,	
una	 dimensión	 propia	 e	 inalienable	 de	 conocimiento.	 El	 síntoma	 permite	 lo	 que	
Althusser	 designaba	 como	 conocimiento	 científico,	 un	 proceso	 que	 genera	 saber	

















sean	 traumáticos	 (falta,	 vacío,	 agujero,	 dentro-fuera),	 sino	 generadores,	
estimulantes.	 El	 síntoma	 no	 es	 un	 “entre”	 en	 términos	 de	 simple	 mediación;	 el	
síntoma	 genera	 posibilidades	 de	 “otros	 lazos	 sociales”	 mediante	 un	 efecto	
discordante,	contra-indicado;	desatender	esta	potencia	es	la	verdadera	patología.	
		












































































En	 el	 momento	 de	 analizar	 las	 distintas	 aproximaciones	 al	 síntoma,	 se	 hace	
manifiesto	 que	 este	 concepto	 necesita	 siempre	 de	 un	 cuerpo	 que	 lo	 geste	 y	 lo	
exprese.	 Ya	 anuncié	 que,	 tanto	 en	 Freud	 como	 en	 Didi-Huberman,	 el	 síntoma	
reclamaba	atención	desde	unos	cuerpos	muy	específicos,	las	mujeres	histéricas.	La	
investigación	 genealógica	 del	 síntoma	 nos	 lleva	 siempre	 e	 invariablemente	 a	 un	
cuerpo.	El	cuerpo	es	el	lugar	del	síntoma,	la	zona	de	conflicto	desde	donde	articular	
un	pensamiento	diferente/disidente.	Los	feminismos	lo	han	recogido	ampliamente,	
en	 su	 revisión	 y	 crítica	 de	 la	 filosofía	 falocéntrica	 occidental.	 Esta	 Parte	 Tercera	





















aplicación	 de	 la	 teoría	 sintomática	 del	 psicoanálisis	 al	 mundo	 de	 las	 imágenes	
artísticas.	El	síntoma	era	ese	signo	expresivo	que	manifestaba	la	disarmonía	de	un	
cuerpo	 y	 señalaba	 el	 lugar	 de	 una	 crisis.	 La	 evidencia	 de	 que	 todos	 los	 cuerpos	
producen	 síntomas,	 pero	 ningún	 síntoma	 puede	 generalizarse,	 constituye	 la	
singularidad	radical	de	la	doble	faz	constitutiva	del	síntoma;	una	aparente	paradoja	
que	supera	falsos	dualismos,	como	el	de	materia	y	espíritu	que	pretendía	definirnos	









acontecen	 en	 una	 unidad	 irreductible.	 El	 cuerpo	 social	 es	 otro	 tipo	 de	 unidad	





términos	 feministas,	puede	dar	 con	una	proposición	estimativa	del	 estado	de	 los	
cuerpos	 (artísticos,	 en	 nuestro	 caso)	 de	 cualquier	 artista-institución-estamento	
social	 de	 cualquier	 tiempo	 y	 lugar	 concretos.	 Las	 teorías	 feministas	 han	 dando	
cuenta	de	la	imposibilidad	de	un	conocimiento	efectivo	que	utilice	determinaciones	
universales	para	aproximarse	a	los	objetos-cuerpos	concretos	y,	al	mismo	tiempo,	
delatan	 que	 un	 proceder	 particularista	 no	 da	 cuenta	 de	 las	 relaciones	 entre	 los	
cuerpos	dentro	de	un	mismo	ámbito	social729.	El	proceder	debería	de	ser	en	primera	




analizadas	 una	 tras	 otra,	 manifestarán	 no	 solo	 las	 tendencias	 sintomáticas	 que	
comparten,	 sino	 también	 las	 que	 son	 dominantes	 y	 los	 reenvíos	 que	 producen	 a	
través	del	tiempo.	La	investigación	puede	tener	por	objeto	tanto	obras	concretas	de	
artistas,	como	momentos	concretos	de	producción	o	supuestas	tendencias	estéticas	
propuestas	por	 la	historia	del	 arte.	Más	adelante,	 en	 la	Parte	Cuarta,	mostraré	 la	
fertilidad	de	una	estética	del	síntoma.	
		
Los	 objetos	 artísticos	 expresan	 en	 su	materialidad	 (en	 su	 cuerpo)	 una	memoria	
siempre	dinámica	que	desborda	los	límites	prefijados	por	la	historia	y	la	razón.	Para	
Didi-Huberman,	 la	 investigación	historicista	 tradicional	 buscaba	patológicamente	
unidad	 en	 el	 conocimiento,	 aislando	 y	 depurando	 aquello	 que	 manifiestan	 las	




La	 investigación	 que	 propongo	 coincide	 en	 parte	 con	 la	 de	 Didi-Huberman	 y,	
también,	con	la	práctica	psicoanalítica	en	la	búsqueda	de	un	saber	que	no	excluye	lo	
sensible	ni	lo	singular	y	que	da	cuenta	de	lo	diverso	y	variado	del	ámbito	social,	más	
allá	 del	 lenguaje.	 Sin	 embargo,	 difiere,	 a	 mi	modo	 de	 ver,	 en	 la	 centralidad	 que	
concedo	al	cuerpo-obra	para	ofrecer	un	conocimiento	comprometido	políticamente.	
 
729A	 lo	 largo	 de	 este	 apartado,	 analizaré	 algunas	 propuestas	 a	 ese	 respecto,	 como	 el	 sujeto	
«localizado»	y	«situado»	de	Adrienne	Rich	(1985)	y	Donna	Haraway	(1991),	la	crítica	a	la	teoría	como	
proyecto	abstracto,	incorpóreo	y	consciente	de	Irigaray	(2009)	o	Braidotti	(2004	y	2011)	entre	otras,	










como	 no-cuerpos,	 las	 imágenes	 artísticas	 son	 cuerpos-objeto	 que	 estimulan	 la	
producción	 de	 pensar	 o	 hacer	 imágenes	 nuevas730.	 Así,	 los	 objetos	 artísticos	 son	
cuerpos	 materiales	 que	 se	 imponen	 al	 mundo	 y,	 al	 mismo	 tiempo,	 producen	




de	 los	 cuerpos	 a	 las	 capacidades	 de	 la	mirada.	 A	 lo	 largo	 de	 la	 historia	 del	 arte	
tradicional	 y	 en	 muchas	 propuestas	 hermenéuticas,	 el	 protagonismo	 de	 la	













de	 un	 modo	 complejo	 nuestras	 relaciones	 sociales.	 Planteaba	 con	 ello	 que	 las	
imágenes	permitían	la	pervivencia	de	los	cuerpos	en	la	psique,	generando	un	corpus	
de	imágenes	inconscientes	que	tendrán	su	efecto	a	la	hora	de	determinar	nuestra	










Los	 cuerpos	 en	 su	 construcción/constitución	 contienen	 e	 implican	 factores	 y	
dinámicas,	tanto	efectivas	como	afectivas.	De	manera	similar	se	articula	el	campo	de	
lo	político,	entre	lo	personal	y	lo	social,	y	también	el	de	las	imágenes	artísticas.	En	
este	 sentido,	 vimos	en	el	 apartado	 titulado	Las	 imágenes	 y	 lo	político	 que	Walter	
Benjamin	 fue	quien	 trabajó	 con	más	 éxito	 la	dimensión	política	de	 las	 imágenes.	
 
730	Esta	distinción	operativa	para	la	investigación	presente,	insiste,	como	lo	hace	Hans	Belting,	en	que	















un	 corte,	 una	 hiancia,	 una	 ruptura	 sobre	 el	 discurso	 consciente	 de	 la	 razón	
impidiendo	 homologías	 tranquilizadoras.	 Al	 mismo	 tiempo,	 aquellas	 imágenes	
liberan	una	energía	(una	pulsión)	que	estimula	al	cuerpo	de	un	modo	particular,	le	
da	un	«sentido	gozado»	que	permite	al	cuerpo	individual	encontrarse	con	el	cuerpo	
colectivo.	 Las	 imágenes,	 como	 los	 cuerpos,	 acontecen	 y	 se	muestran	 reclamando	
nuestra	 atención.	 Para	Benjamin,	 el	 cuerpo	y	 la	 imagen	 conforman	el	 imaginario	
colectivo,	el	lugar	donde	el	valor	político	de	las	imágenes	toma	cuerpo.	Finalmente,	


















significado	 al	 síntoma.	 La	 investigación	 sintomática	 no	 propugna	 la	 sustitución	
mecánica	de	unos	elementos	por	otros,	sino	que	se	fija	en	el	desplazamiento	mismo	
de	los	elementos	de	cada	relación.	Busca	(re)considerar	el	lugar	relacional	de	cada	
uno	 de	 ellos	 y	 dónde	 opera	 su	 máximo	 rendimiento	 para	 propiciar	 dinámicas	
dialécticas	 de	 apertura	 y	 transformación	 social	 mediante	 los	 objetos	 del	
pensamiento.		
	




hallazgo	 freudiano	 de	 la	 teoría	 del	 inconsciente.	 Igualmente,	 fue	 el	 corpus	 de	
















En	 este	 sentido,	 no	 podemos	 dejar	 de	 señalar	 que	 ni	 Freud	 ni	 Lacan	 ni	 Didi-
Huberman	 ven	 en	 las	 imágenes-cuerpos-objeto	 de	 las	 mujeres	 histéricas	 los	
síntomas	de	una	represión	y	constreñimiento	promovido	por	otro	cuerpo	(recreado	
por	 el	 patriarcado).	 El	 cuerpo	 masculino	 ha	 gestado,	 a	 través	 del	 lenguaje,	 una	
ideología	que	ha	naturalizado,	descorporeizado	y	alienado	a	otros	cuerpos	de	sus	
prácticas	reales.	El	lenguaje	no	es	el	único	factor	que	ha	atravesado	violentamente	
estos	 cuerpos.	En	este	 sentido,	pienso	que	 las	 imágenes,	 como	nuestros	 cuerpos,	
recogen	ambas	realidades:	el	dolor	que	inflige	el	lenguaje	sobre	toda	materia	y	los	


















mujeres	 indígenas	 de	 Abya	 Yala,	 «un	 territorio-lugar	 (...)	 de	 resistencia	 porque	
permite	 establecer	 estrategias	 de	 toma	 de	 conciencia	 que	 llevan	 a	 acciones	 de	
liberación	colectiva»733.	
	






733	 AA.VV.	 2017:	 16.	 Este	 pensamiento	 sintetiza	 la	 aproximación	 crítica	 de	 los	 feminismos	








cuerpo.	 Para	 los	 feminismos	 «poner	 el	 cuerpo»	 significa	 defender	 una	 forma	 de	








El	 cuerpo	 es	 un	 elemento	 fundamental	 para	 esta	 investigación	 por	 dos	motivos	
principales:	porque	es	el	cuerpo	quien	siente	y	percibe	(según	cómo	pensemos	que	
lo	 hace,	 todo	 variará)	 y	 porque	 hay	 dos	 parejas	 fundamentales	 para	 esta	
investigación:	el	cuerpo	como	la	«carne	del	síntoma»	y	la	imagen	producida,	artística,	
por	ejemplo,	como	«cuerpo	exorcizado»	que	desconoce	la	sintomatología	de	lo	que	








beliefs	 over	 others.	 These	 experiences	 and	 beliefs	 permeate	 all	 philosophical	 theories	
whether	they	be	aesthetic	or	epistemological,	moral	or	metaphysical»734.	
	
Como	 se	 verá	 a	 continuación,	 no	deseo	 emprender	un	 viaje	 por	 las	 filosofías	 del	
cuerpo	 a	 modo	 de	 estado	 de	 la	 cuestión,	 ni	 tampoco	 abordar	 sus	 variedades	
conceptuales	 de	 forma	 estructural.	 Mi	 ánimo	 no	 es	 otro	 que	 aprovechar	 los	
movimientos	 del	 pensar	 que	 pueden	 ayudar	 a	 la	 articulación	 de	 una	 teoría	
sintomática	de	los	objetos	artísticos	específicamente	aplicada	a	las	representaciones	
de	 cuerpos	 de	mujeres.	 Este	 apartado	 tiene	 interés	 solamente	 cuando	 confluyen	
















































(porque	 no	 todos	 los	 individuos	 tienen	 naturaleza	 de	 personas)	 o	 encerrarlo	
(porque	 deben	 permanecer	 mayoritariamente	 en	 el	 gineceo).	 Por	 todo	 ello,	 el	
cuerpo	 resulta	 problemático	 para	 ese	 pensar	 griego	 selectivo:	 es	 necesario	
doblegarlo	al	interés	(lógico)	de	lo	que	se	considera	natural	(bueno,	bello	y	justo).	
Es	 problemático	 también	 porque	 es	 una	 noción	 que	 se	 gesta	 en	 la	 paradoja:	 la	
sociedad	clásica	griega	destacó	por	el	culto	al	cuerpo,	siempre	que	este	manifestase	


























epicúreos	 quisieron	 vindicar	 el	 cuerpo	 como	 aquello	 fundacional	 y	 originario	 de	
todo	ser.	Su	filosofía	de	minorías	se	situaba	en	los	márgenes	y	desde	allí	inauguraron	
unos	 movimientos	 del	 pensar	 oblicuos	 y	 subversivos	 del	 orden	 tradicional.	 La	





características	 apocalípticas	 aunque	 siguiendo	 una	 dirección	 paralela,	 topamos	
siglos	 después	 con	 la	 propuesta	 racionalista	 de	Descartes,	 en	 la	 que	 el	 concepto	


















El	 cuerpo	 deviene	 una	 dimensión	 de	 lo	 humano	 constantemente	 negada	 por	 la	
modernidad	 y	 es	 desde	 esta	 negación	 (interesada)	 que	 «el	 cuerpo	 debe	 ser	

















El	 cuerpo	 ahora	 deviene	 límite;	 proclama	 una	 entidad	 espacio-temporal	 que	 se	
concibe	 desde	 una	 perspectiva	 no	 instrumental.	 Se	 nombra	 como	 el	 medio	
primordial	 de	 relación	 para	 con	 el	mundo,	 las	 personas	 y,	 en	 especial,	 para	 con	





cuerpo	 como	 herramienta	 para	 la	 filosofía.	 Freud,	 como	 vimos	 en	 el	 apartado	
anterior,	señaló	las	posibilidades	reducidas	de	la	conciencia	(alma/Yo/razón)	sobre	
el	 mundo,	 frente	 a	 un	 inconsciente	 que	 se	 expresa	 en	 el	 cuerpo,	 magmático,	






































inmanente	a	esta:	«aquello	que	es	en	sı	́ y	 se	concibe	por	sı,́	 esto	es,	aquello	cuyo	
concepto,	para	formarse,	no	precisa	del	concepto	de	otra	cosa»741.	Para	este	filósofo	






materia,	 al	 cuerpo	del	mundo,	 el	mismo	valor	que	al	 espíritu,	 su	mismo	estatuto	






la	 sustancia.	 Dichos	modos	 no	 deben	 entenderse	 como	 una	 cualidad,	 sino	 como	
expresiones	mismas	de	la	sustancia	y	sus	atributos.	El	cuerpo,	más	aún,	los	cuerpos	
humanos	somos,	en	esta	concepción,	«afecciones	de	la	sustancia»742.	No	somos	seres	





Entre	 la	 sustancia	 y	 sus	 modos,	 Spinoza	 señala,	 más	 que	 una	 relación	 de	
reciprocidad,	 un	 «paralelismo»	 o	 relación	 constante,	 recíproca	 y	 no	 casual	 que	
enfatiza	que	no	hay	nada	existente	fuera	de	los	atributos	y	modos	que	expresan	el	
ser	de	 las	cosas	y	 lo	conforman.	En	este	sentido,	Amalia	Boyer	hace	notar	que	el	
postulado	del	paralelismo	spinoziano	 coloca	a	 la	 sustancia	 como	sustrato	 radical	
para	toda	ética	o	política	y	le	permite	decir	que	«ninguna	teorıá	polıt́ica	tiene	una	
base	 sustancial	 sin	 una	 ontologıá	 bien	 elaborada»743.	 Se	 trata	 de	 una	 propuesta	












744	 Deleuze	 y	 Guattari	 desarrollan	 una	 ontología	 de	 corte	 spinozista	 en	 su	 obra	 Capitalismo	 y	
Esquizofrenia.	«El	problema	ya	no	es	el	de	lo	Uno	y	el	de	lo	Múltiple,	sino	el	de	la	multiplicidad	de	
fusión	 que	 desborda	 efectivamente	 cualquier	 oposición	 entre	 lo	 uno	 y	 lo	múltiple.	Multiplicidad	













su	 causalidad	 inmanente	 denuncia	 cómo	 los	 sistemas	 morales	 trascendentales	
vuelven	equívocas	las	ontologías.	Yo	añadiría	que	estos	sistemas,	más	que	fomentar	
filosofías	tendentes	a	investigar	el	ser	de	las	cosas	y	los	cuerpos,	tratan	más	bien	de	




dotados	 de	 un	movimiento,	 agencia	 o	 potencia	 que	 no	 se	 refiere	 a	 una	 voluntad	
absoluta,	sino	que	es	una	voluntad	particular	que	parte	del	cuerpo,	es	un	«apetito»	
que	solo	cuando	se	hace	consciente	se	vuelve	deseo747.	De	este	modo,	la	concepción	
de	 una	 voluntad	 libre	 y	 absoluta	 es	 errónea.	 Según	 Spinoza,	 los	 seres	 humanos	
confunden	el	ser	conscientes	de	sus	apetitos	y	deseos	como	la	prueba	de	su	libertad,	
porque	 en	 realidad	 olvidan	 o	 ignoran	 las	 causas	 de	 estas	 inclinaciones.	 Esta	
concepción	de	una	agencia	incorporada	(encarnada)	que	supone	un	lugar	mediador	
para	la	conciencia	que	se	hace	cargo	o	no	de	dicho	apetito	remite,	creo,	quasi	a	modo	
de	 premonición	 sintomática,	 a	 la	 propuesta	 psicoanalítica.	 Son	 dichos	 apetitos	 o	
pasiones	 (inconscientes	 y	 singulares)	 las	 que	 nos	 alejan	 o	 acercan	 a	 la	 felicidad	
entendida	como	una	toma	de	conciencia	(amor	intellectualis	Dei)748.		
	
Además,	 los	 cuerpos	 son	 singulares	 en	 tanto	 finitos	y	 limitados.	Debido	a	 ello,	 el	
cuerpo	 constituye	 el	 fundamento	 de	 la	 diferencia.	 Y	 cuando	 diversos	 cuerpos	 se	
unen	 bajo	 un	 mismo	 fin	 las	 singularidades	 o	 individualidades	 se	 superan	 para	














748	 «La	 virtud	 absoluta	 del	 alma	 es,	 pues,	 entender.	 Pero	 el	 objeto	 supremo	 que	 el	 alma	 puede	
























social	 desviando,	 al	 mismo	 tiempo,	 el	 foco	 de	 atención	 político	 hacia	 la	





que	 el	 trabajo	 de	 Spinoza	 puede	 ser	 un	 recurso	 valioso	 para	 resolver	 desde	 el	
feminismo	 las	 cuestiones	 relacionadas	 con	 la	 autonomía753.	 Amstrong	 insiste	 en	
despejar	la	problemática	entre	el	Yo	autónomo	y	el	Yo	socialmente	libre	cuando	se	
confunde	la	autonomía	con	el	aislamiento,	porque	autonomía	y	relaciones	sociales	
no	 son	 mutuamente	 excluyentes.	 El	 cuerpo	 en	 Spinoza	 parece	 alejado	 de	
consideraciones	de	sexo	y	género,	pero	se	declara	afectado	por	la	incorporación	y	la	
receptividad	que,	en	positivo,	producen	empoderamiento	y	autonomía.	Al	mismo	





































Para	 Lloyd,	 un	 enfoque	 como	 el	 de	 Spinoza	 permite	 tomar	 en	 serio	 el	 papel	 del	
cuerpo	para	la	comprensión	de	la	diferencia	sexual	y	para	reconocer	cómo	el	poder	








	 	 	 	 	
Tampoco	Spinoza	ve	nada	del	orden	de	la	naturaleza	que	privilegie	o	prohíba	ciertas	
formas	 de	 sexualidad.	 Nada	 hay	 en	 sus	 textos	 que	 considere	 antinatural	 una	






filosofía	 de	 Spinoza.	 Este	 tema	 será	 aprovechado	 por	 las	 teorías	 feministas	 que	






ninguna	 razón	 nos	 forzarı́a	 a	 excluirlas	 del	 gobierno.	 Ahora	 bien,	 basta	 consultar	 a	 la	 misma	
experiencia	 para	 comprobar	 que	 ello	 se	 deriva	 de	 su	 debilidad.	 (...)	 las	 mujeres	 no	 tienen,	 por	







760	 «Recently,	 several	 outstandingly	 innovative	 writers	 have	 found	 in	 Spino-za’s	 philosophy	 a	
conception	of	politics	that	speaks	to	many	of	the	con-cerns	of	contemporary	feminism.	By	focusing	
on	what	Spinoza	calls	imagination,	they	have	developed	an	interpretation	of	his	work	that	offers	a	
























jerarquías,	 selección	 o	 énfasis.	 Las	 imágenes,	 en	 tanto	 afecciones,	 son	 corpóreas	
mientras	que	la	imaginación	es	una	facultad	del	pensamiento.		
	
Además,	es	por	 las	 imágenes	por	 las	que	podemos	sentir	una	cosa	ausente	como	
presente.	Las	imágenes	tienen	la	capacidad	de	actualizar,	mediante	desplazamientos	
(recuérdese	aquí	el	funcionamiento	del	inconsciente),	aquello	que	afectó	al	cuerpo,	
















organizan	 en	 una	 experiencia	 social,	 producen	 imaginación.	 La	 imaginación	 es	 anticipar	 la	
































Frente	 a	 la	mente	 pensante	 propia	 del	 dualismo	 tradicional,	 se	 propone	 aquí	 un	













vinculante	política	y	 socialmente.	Las	propuestas	 spinozianas	 tendrán	distintas	y	
sorprendentes	 derivaciones	 en	 el	 materialismo	 histórico,	 como	 veremos	 a	








(que	 no	 puede	 pensarse	 como	 individualidad	 discreta	 y	 autónoma	 del	 contexto,	 sino	 como	 un	
agenciamiento	durable	de	algunas	de	esas	relaciones	que	conforman	 la	realidad,	concebida	como	
relaciones	de	relaciones),	tiene	aquı́,	en	este	trabajo	sobre	lo	contemporáneo	y	lo	presente,	una	doble	











factores	 (económico,	 social	 e	 ideológico)	 que	 imbrican	 todos	 los	 ámbitos	 de	 una	
misma	 realidad	 social	 vitalmente	 vinculada	 por	 intereses	 compartidos.	 Los	 tres	
factores	 se	 expresan	 en	 un	mismo	 cuerpo	 social	 desde	 los	 pies	 del	 pensamiento	
hasta	 la	 cabeza	 de	 su	 existencia,	 es	 decir,	 desde	 lo	 concreto	 hasta	 lo	 concreto.	




esta	 investigación.	 Para	Marx,	 la	 esencia	 humana	 es	 el	 trabajo,	 un	 salir	 de	 sí,	 un	
realizarse.	 Su	 filosofía	 concreta	 y	 dialéctica	 valora	 la	 realización	 de	 los	 cuerpos	
individuales	 mediante	 el	 trabajo	 y	 los	 entiende	 bajo	 un	 cuerpo	 compartido	
comunitario,	el	social,	que	pasa	por	diversas	etapas	hasta	que	bajo	el	capitalismo	
suprime	 la	 realización	 de	 la	 persona	 mediante	 una	 explotación	 sistemática.	 El	
tránsito	que	sufre	el	cuerpo	social	desde	sus	orígenes	se	podría	entender	como	una	
trayectoria	 acelerada	 de	 descuartizamiento	 e	 individuación	 que	 deberá	 ser	
neutralizada	por	las	clases	explotadas.	
	
Para	Marx,	 desde	 un	 principio,	 el	 trabajo	manual	 y	 el	mental	 están	 unidos	 a	 un	
cuerpo	que	trabaja768.	Los	afectos	y	efectos	que	el	trabajo	produce	son	inseparables	
de	la	propia	experiencia	corpórea.	Sin	embargo,	el	modo	de	producción	capitalista	
produce	 el	 divorcio	 definitivo	 entre	 esos	 dos	 factores	 y	 reorienta	 las	 relaciones	
humanas	 hacia	 otro	 lugar.	 Ahora,	 el	 cuerpo	 de	 quien	 trabaja,	 considerado	
exclusivamente	 como	 fuerza	 de	 trabajo,	 solo	 le	 proporciona	 un	 modo	 de	
subsistencia,	mientras	 que	 otros	 cuerpos	 se	 benefician	 de	 él	 al	 convertirlo	 en	 el	
medio	para	acumular	capital.	
		
(el	 trabajo	 del	 obrero	 no	 es)	 voluntario,	 sino	 forzado,	 trabajo	 forzado.	 Por	 eso	 no	 es	 la	
satisfacción	de	una	necesidad,	sino	solamente	un	medio	para	satisfacer	sus	necesidades	fuera	





























cuerpo,	 activo	 y	 agente,	 es	 quien	mediante	 la	 praxis	 deshace	 cualquier	 dualidad,	
continúa	 distinguiendo	 pensar	 y	 hacer	 como	 actividades/movimientos	
complementarios	 del	 cuerpo.	 Sin	 embargo,	 aunque	 hable	 de	 cuerpo	 y	 espíritu,	




Marx	 define	modo	 de	 producción	 a	 partir	 de	 los	 ajustes	 entre	 lo	 que	 denomina	
fuerzas	productivas	(FFPP)	y	las	relaciones	sociales	de	producción	que	las	manejan	
y	 gestionan	 (RSP)772;	 es	 decir,	 un	 colectivo	 social,	 en	 cierto	 momento	 de	 su	
trayectoria	y	posibilidades	materiales,	manifiesta	una	organización	de	la	producción	
acorde	 y	 correspondiente	 a	 sus	 posibilidades	 de	 reproducción.	 No	 obstante,	





nueva	 situación773.	 La	 crítica	 a	 los	 MP	 proclama	 que	 toda	 sociedad	 puede	
considerarse	en	transición	por	lo	que,	en	puridad,	un	modo	de	producción	siempre	
está	 en	 tránsito.	 Este	 reproche	 poco	 aporta	 para	 el	 análisis	 social,	 pues	 lo	 que	
pretende	es	negar	cualquier	categoría	de	discriminación	del	desarrollo	social	con	el	





Por	otro	 lado,	desde	el	 feminismo	radical	de	 los	años	setenta	se	consideró	que	el	
diagnóstico	 económico	 marxista	 era	 incompleto	 para	 abordar	 la	 opresión	 y	






















mujeres	 han	 estado	 incesantemente	 subordinadas	 a	 su	 propia	 biología	 -menstruación,	









considera	 como	 un	 gran	 sofisma	 antropológico	 el	 que	 ha	 emprendido	 la	 labor	





Firestone	 elabora	 un	 puente	 de	 unión	 entre	Marx	 y	 Freud,	 entre	 lo	 político	 y	 lo	
personal	que	pone	en	el	 centro	al	 cuerpo	de	 las	mujeres.	Antepone	a	 la	 lucha	de	
clases	 ese	 contrapunto	 sexual	 que	 condiciona	 la	 primera	 división	 del	 trabajo.	
Sugiere	que,	para	eliminar	las	«clases	sexuales»,	
	
«se	 necesita	 una	 revuelta	 de	 la	 clase	 baja	 (mujeres)	 y	 la	 confiscación	 del	 control	 de	 la	
reproducción:	es	 indispensable	no	sólo	 la	plena	restitución	a	 las	mujeres	de	 la	propiedad	
sobre	 sus	 cuerpos,	 sino	 también	 la	 confiscación	 (temporal)	 del	 control	 de	 la	 fertilidad	















778	 Carole	 Pateman,	 en	 su	 obra	El	 contrato	 sexual	 (2019),	 realiza	 una	 crítica	 al	 liberalismo	 de	 la	
modernidad	arguyendo	que	 las	 teorías	políticas,	superadoras	del	Antiguo	Régimen,	basadas	en	el	
contrato	 entre	 individuos,	 se	 sustentan	 en	 una	 lógica	 patriarcal	 fundada	 en	 dicotomías	 família-









alcanzar	 a	 la	 distinción	 misma	 de	 sexo;	 las	 diferencias	 genitales	 entre	 los	 seres	
humanos	 deberían	 pasar	 a	 ser	 culturalmente	 neutras.	 (Una	 vuelta	 a	 una	 pan-
sexualidad	 sin	 trabas	 “la	 perversidad	 polimórfica”	 de	 Freud-	 reemplazaría	 a	 la	
heter/homo/bisexualidad»779.	
	
Desde	 otro	 lugar	 distinto,	 Luce	 Irigaray	 se	 sirve	 del	 concepto	 de	 «mercancía»	
definido	 por	 Marx,	 para	 analizar	 el	 papel	 de	 las	 mujeres	 en	 las	 sociedades	





al	 encontrar	 en	 estas	 sociedades	 patriarcales	 los	 elementos	 característicos	 del	
régimen	 capitalista	 descrito	 por	 Marx781.	 Para	 esta	 filósofa	 de	 la	 diferencia,	 los	
cuerpos	femeninos	no	tienen	valor	por	sí	mismos,	son	siempre	mercancías,	valor	de	








«Las	 sociedades	 patriarcales	 podrían	 interpretarse	 como	 sociedades	 que	 funcionan	
conforme	 a	 la	 modalidad	 de	 la	 apariencia.	 Al	 valor	 de	 las	 relaciones	 de	 (re)producción	













one	with	 another	 as	 persons,	 ...	 reciprocally	 recognise	 one	 another	 as	 private	 owners...This	 legal	
rclation...	 secures	 outward	 expression	 in	 a	 contract	 ...	 (whether	 legally	 formulated	 or	 not)."	 The	






y	 quién	 los	 trabaja	 (explotados-mujeres),	 tendencia	 a	 la	 acumulación	 de	 riquezas,	 bienes	 o	










Irigaray	 afirma	 que	 la	 mercancía	 expresa	 (sintomáticamente)	 la	 perversión	 de	


















cuerpo	humano,	 su	misma	corporeidad	 (su	carga	genética,	 su	constitución	 físico-
fisiológica	 y	 sus	 pulsiones	 inconscientes),	 tienen	 que	 sintonizarse	 con	 distintos	
órdenes	 simbólico-discursivos	 que	 atraviesan	 los	 cuerpos	 y	 los	 conforman785.	 Se	
podría	 sugerir	 que,	 sin	 ellos,	 el	 cuerpo	 humano	 no	 podría	 cohabitar	 un	 mismo	
escenario	 con	 otros	 cuerpos.	 No	 se	 debe	 olvidar	 que	 el	 escenario	 del	 mundo,	






bien	 conocido	 que	 Maine	 de	 Biran	 fue	 el	 primero	 en	 esbozar	 una	 ontología	 del	
















vida	 como	 aparecer,	 por	 donde	 la	 fenomenología	 francesa	 recibirá	 un	 impulso	
previo	y	paralelo	al	de	Husserl787.	
	
El	 olvido	 de	 las	 fuentes	 hace	 que,	 en	 ocasiones,	 no	 seamos	 conscientes	 de	 la	





abordan	 la	 crítica	 al	 dualismo	 y	 las	 que	 les	 permiten	 pensar	 el	 cuerpo	 mismo	
(Spinoza	desde	el	racionalismo	y	Biran,	bordeando	el	vitalismo).	
		
Para	Maine	de	Biran,	 la	esencia	del	 sentir	del	 cuerpo	es	el	movimiento.	Esa	es	 la	
realidad	trascendental.	Lo	que	el	cuerpo	siente	son	sensaciones;	en	este	sentido,	las	
sensaciones	 constituyen	 lo	 trascendente.	 El	 cuerpo	 no	 conoce	 las	 sensaciones	 a	
través	de	ninguna	representación,	sino	mediante	el	propio	proceso	subjetivo	de	su	















Biran	 también	 propuso,	 de	 forma	 premonitoria,	 la	 identidad	 a	 partir	 de	 la	 voz,	
porque	con	ella	podemos	reproducir	el	sonido	que	acabamos	de	oír	con	el	oído.	Esta	
propuesta	se	adelanta	 también	al	 concepto	de	mimesis	de	 la	psicología	evolutiva	
más	 actual.	 La	 mimesis	 evolutiva	 bifurca	 la	 mimesis-réplica,	 una	 pura	 y	 simple	
































contacto	activo	en	objeto	de	 representación	o	 intuición:	no	es	 lo	mismo	 la	mano	
cuando	toca	un	cuerpo	extraño	que	cuando	distingue	el	Corps	propre.	Sin	embargo,	





pero	perduró	en	 su	defensa	de	 la	unicidad	de	 la	persona	y	de	 la	ontogénesis	del	
conocimiento	 a	 través	 de	 la	 experiencia	 corpórea	 y	 sugirió	 futuros	 desarrollos	
impensables	 en	 su	 tiempo.	 Su	 vinculación	 entre	 conciencia	 y	 cuerpo	 ha	 sido	 de	
capital	 importancia	para	 el	 desarrollo	 futuro	de	 la	 filosofía,	 en	 la	medida	 en	que	







792	 «La	 durée	 est	 la	 trame	 de	 cet	 effort	 “immanent”	 car	 elle	 est	 “la	 trace	 de	 l’effort	 fluant	


















«El	 cuerpo	 es	 determinación	 REAL,	 pero	 determinación	 básica	 en	 cuanto	 fundamento	
esencial	y	forma	para	todas	las	otras	determinaciones»797.		
	
Con	 Husserl	 nos	 encontramos	 ante	 una	 propuesta	 filosófica	 determinante	 para	
cualquier	pensamiento	sobre	el	cuerpo.	Se	puede	afirmar	que	su	obra	constituye	la	
primera	 teoría	del	 cuerpo,	 al	 ubicar	 en	 él	 el	 centro	de	 su	 teoría	 fenomenológica.	
Husserl,	a	diferencia	de	las	propuestas	comentadas	anteriormente,	no	quiere	partir	
de	 una	 intuición	 (sustancia,	 cuerpo,	 inmanencia),	 sino	 que	 quiere	 demostrar	 el	
fundamento	de	lo	intuitivo	mismo.	Su	propuesta	expresa	una	necesidad	científica	y	
rigurosa	 de	 abordar	 la	 cosa	 concreta.	 Las	 primeras	 sugerencias	 de	 Husserl	
pretendían	 captar	 las	 esencias	 y	 ubicarlas	 en	 el	 ámbito	 de	 la	 conciencia.	 Su	
fenomenología	 debería	 ser:	 «una	 doctrina	 esencial	 del	 espíritu	 puramente	 como	










que	 menosprecia	 la	 historia,	 a	 un	 “mundo	 vivido”	 que	 nos	 abre	 la	 perspectiva	






se	 verá	 a	 continuación.	A	partir	 de	 sus	últimos	 trabajos	 y	 según	 los	manuscritos	
inéditos	 que	 se	 conservan	 y	 que	 poco	 a	 poco	 van	 siendo	 publicados,	 parece	 que	















vida	 concede	 al	 término	 “vida”	 un	 protagonismo	 excesivo,	 como	 mundo	 previo	 al	 de	 las	







originario	 (básicamente	 esencialista),	 mientras	 que	 otros	 aplaudieron	 este	
énfasis802.	El	problema	aumenta	si	lo	que	se	hace	es	volver	a	las	cosas	(lema	repetido	
de	 la	 fenomenología	husserliana)	desde	 la	pretendida	esencia	de	 las	mismas,	con	





además,	 abunda	 en	 su	 crítica805	 cuando	 se	pregunta,	 si	 el	 objeto	 es	 puesto	 entre	
paréntesis	 en	 la	 reducción	 fenomenológica,	 ¿cómo	 se	 pone	 y	 desde	 dónde	 ese	
paréntesis?	Concluye	que	el	paréntesis	se	pone	“fuera”	y,	con	ello,	queda	eliminada	






con	 respecto	 a	 sus	 reflexiones	 del	 cuerpo,	 las	 críticas	 que	 he	 resumido	 podrían	
parecer	ajustadas	y	se	le	podría	acusar	de	esencialista,	mistérico	y	hasta	teológico.	
Pero	Husserl	ve	en	el	cuerpo	la	unidad	fusionante	auto-constituyente	de	esencias	y	
existencias	 (desde	 la	pre-reflexión	hasta	 la	 conciencia).	Argumentó	que	 los	 actos	
explícitos	del	yo	(intencionalidad)	no	se	corresponden	a	un	ego	constituido	por	la	








802	 Por	 ejemplo,	 Gadamer	 (1991:	 311)	 apunta	 que	 el	mundo	de	 la	 vida	 hace	 referencia	 a	 la	 vida	
personal	y	«al	todo	en	el	que	entramos	viviendo	los	que	vivimos	históricamente»	y	sugiere	que	«El	
yo	que	reflexiona	sabe	que	vive	en	determinaciones»	de	ese	mundo	de	la	vida	que	constituye	su	base	









































es	 porque	 ese	 cuerpo	 es	 nuestro	 cuerpo	 vivido	 y	 no	 es	 ya	 solamente	 un	 cuerpo	
físico812.	El	cuerpo	constituye	la	unidad	de	la	experiencia.	No	es	un	mero	«sintiente»	





















814 LANDGREBE,	 1968:	 181.	 Landgrebe	 profundiza	 en	 la	 conciencia	 cinestésica	 porque	 al	 modo	
«sentir»	 le	 acompaña	 un	 “sentirse”	 a	 sí	mismo.	 Se	 trata	 de	 una	 conciencia	 del	 «yo	me	muevo»..	








percibe	para	 sí	partiendo	de	sí,	 en	un	bucle	 coordinado	sin	 jerarquías.	Ese	doble	
sentir	se	expresa	en	las	sensaciones	ubiestésicas,	igualmente	dobles815.	
	
A	 través	 del	 cuerpo,	 como	 órgano	 de	 la	 percepción,	 el	 mundo	 de	 la	 percepción	
adquiere	 precisamente	 su	 configuración.	 «El	 cuerpo	 como	 centro	 de	 los	 sentidos	
(olfato,	vista,	oıd́o,	tacto,	gusto)	no	sólo	es	el	acceso	a	las	cualidades	sensibles,	sino	
que	 el	 sujeto	 se	 “siente	 a	 sı	́mismo”	 en	 su	 propio	 cuerpo,	 gracias	 a	 las	 llamadas	
sensaciones	 dobles	 (…)	 Todo	 sentir	 es	 un	 “sentirse	 a	 sı	́ mismo”	 a	 través	 del	
cuerpo»816	
	
Lo	 que	 en	Maine	 de	 Biran	 se	 definía	 como	 «esfuerzo»,	 esto	 es	 la	 actividad	 como	
principio	activo	del	conocimiento,	en	Husserl	se	plantea	como	«intencionalidad»,	en	




El	 cuerpo	 en	 Husserl	 se	 genera	 a	 sí	 mismo	 como	 un	 Yo	 distintivo	 y	 peculiar	
moviéndose	desde	el	propio	cuerpo	y	tendiendo	(intencionalidad)	hacia	 los	otros	




































su	 génesis,	 en	 su	 sentido	 científico	 (genético)	 y	 menos	 retórico	 (genealógico),	




En	el	 «ahí»	del	 cuerpo	es	donde	algunos	 investigadores	observan	 la	 vecindad	de	




















































le	 sirve	 a	 Husserl	 para	 fundar	 una	 ciencia	 objetiva	 del	 espíritu	 (ingenuidad	
objetivista),	sino	un	conocimiento	científico	del	espíritu,	una	ciencia	subjetiva	del	
ego	 trascendental828.	 Sin	 embargo,	 esta	 lectura	 debe	 observarse	 con	 mayor	
detenimiento.	
	
En	 este	 sentido,	 resulta	 significativa,	 por	 radical,	 su	 definición	 del	 concepto	
«trascendencia»,	término	que,	como	hemos	visto,	parece	incompatible	con	cualquier	
reivindicación	 filosófica	 asociada	 a	 la	 corporalidad.	 Para	 Husserl,	 sin	 embargo,	
aquello	trascendente	no	apunta	hacia	una	dimensión	metafísica	de	las	cosas,	sino	a	
aquello	que	está	«entre»,	algo	que	se	dirige	hacia	un	común,	más	allá	de	lo	concreto	










la	 conciencia,	 se	 encuentra	 de	 frente	 con	 el	 síntoma	 que	 también	 muestra	 una	
estructura	 relacional.	 Igual	 que	 para	 la	 fenomenología	 la	 conciencia	 siempre	 es	
consciencia	de	algo,	nuestros	síntomas	también	son	siempre	síntomas	de	algo.		
	









aportación	 co-constituyente	 no	 habrıá	 mundo	 objetivo830.	 Así,	 a	 este	 papel	 del	




























se	dice	de	 lo	 existente,	 sea	del	 tipo	que	 sea,	 b)	 los	 sentimientos	que	han	 forjado	





La	 fenomenología	 husserliana	 propone	 un	 nuevo	 encuentro	 desprovisto	 de	 todo	




nos	 vestimos	 y	 arropamos,	 un	 mundo	 cargado	 de	 fenómenos,	 impresiones	 o	
explicaciones	de	distinto	signo	que	hacen	necesaria	una	labor	del	conocer	distinta	a	
la	 de	 los	 trayectos	 habituales.	 Expuesto	 así,	 de	 golpe,	 la	 elucidación	 del	 secreto	
(lógico)	 de	 las	 cosas	 y,	 por	 tanto,	 del	 secreto	 del	 espíritu	 (esencial),	 parece	 una	
misión	idealista834.	Pero	Husserl	sabía	desde	1913	y,	con	seguridad	desde	1929835,	
que	 esa	 latencia	 procedía	 de	 un	 cuerpo	 tendente	 (intencional)	 y	 dinámico	
(moviente)	 auto-constituyente,	 desde	 un	 desarrollo	 pre-egoico,	 pre-consciente	 y	























Antes	 de	 finalizar	 este	 apartado,	 creo	 necesario	 explicar	 por	 qué	me	 interesa	 la	
centralidad	del	cuerpo	en	Husserl.	El	motivo	no	es	otro	que	dejar	de	lado	el	arrebato	
existencialista	 y,	 como	 Husserl	 dice,	 porque	 la	 existencia	 es	 algo	 que	 está	 ahí,	
discutir	sobre	ello	no	supone	nada.	Husserl	también	es	consciente	de	que	priorizar	
lo	subjetivo	concreto	es	banal,	dado	que	sobre	las	condiciones	en	las	que	se	forma	y	
conforma	 la	 subjetividad	 son	 tan	 propias	 como	 ajenas.	 Me	 interesa	 sobre	 todo	
porque	 Husserl	 supera	 este	 problema	 mediante	 la	 subjetividad	 trascendental	 y	
entiende	 lo	 trascendental	 desprovisto	 de	 cualquier	 raíz	 metafísica,	 es	 decir,	
mediante	una	subjetividad	comunitaria	engendradora	de	subjetividades	concretas	





Para	mí,	 la	 filosofía	husserliana	encuentra	muchos	paralelismos	con	 la	propuesta	
sintomática	que	busco	dibujar	en	esta	investigación.	La	fenomenología	quiso	tocar	
lo	más	real	del	mundo,	su	esencia,	entendida	como	aquello	que	expresa	una	intuición	
verdadera,	 o	 mejor,	 una	 expresión	 que	 en	 sí	 misma	 y	 en	 su	 manifestación	 es	
verdadera.	Es	en	ese	proceso	y	en	esa	voluntad	de	dar	 cuenta	de	algo	anterior	a	
nuestra	conciencia	donde	se	generan	también	las	condiciones	para	el	misterio	y	sus	
infinitas	 resoluciones.	 De	 ahí	 que	 su	 propuesta	 alimentara	 el	 desarrollo	 del	
existencialismo	 y	 de	 la	 hermenéutica,	 corrientes	 abocadas	 a	 nutrir	 la	 dimensión	
inconclusa	 e	 interpretativa	 de	 la	 filosofía	 y	 su	 condición	 errante,	 más	 que	










conocer	el	 significado	 concreto	o	manifiesto	de	 las	 formaciones	del	 inconsciente,	
sino	 de	 comprender	 cómo	 trabajan.	 Husserl	 busca	 los	 fundamentos	 de	 la	
significación	 para	 dar	 cuenta	 de	 la	 constitución	 de	 la	 consciencia	 en	 todo	 su	






















impureza,	 corresponden	 a	 la	 lógica	 de	 la	 superposición,	 el	 entrelazado	 y	 el	
quiasmo843.	Apuesta	decididamente	por	el	compromiso844	denunciando	la	estrechez	
de	los	pensamientos	que	olvidan	o	incluso	reprimen	la	originalidad	de	la	mezcla.	Un	






















































El	 cuerpo	propio	es	 la	 subjetividad	encarnada	en	un	cuerpo	vivo.	En	el	Merleau-




















































es	 particular,	 está	 “incorporada”	 colectivamente,	 como	 lo	 están	 las	 reglas	 de	 la	
comunicación.	 El	 cogito	 es	 posible	 gracias	 a	 lo	 social.	 El	 cogito	 es	 un	 código	
compartido	corporalmente	que	vincula	 cuerpos	más	allá	de	 lo	 individual.	Es,	por	
tanto,	el	 cuerpo	social	entendido	no	desde	una	perspectiva	abstracta	y	universal,	
sino	a	partir	de	sus	vinculaciones	concretas,	quien	alimenta	los	cuerpos	individuales	
vinculados	 e	 influye	 en	 su	 subjetividad	 de	 manera	 soberana.	 Esta	 crítica	 al	




otro	 pasaje	 que	 expresa	 que	 «para	 tener	 la	 idea	 de	 “pensar”	 (en	 el	 sentido	 del	
“pensamiento	de	ver	y	de	sentir”),	[...]	es	necesario	tener	las	palabras»855.		
	












































Las	 relaciones	 expresivas	 o	 afectivas	 se	 establecen	 “entre”	 seres	 y	 cosas	 visibles	
(entre	seres	sensibles	en	su	sentido	más	amplio)	no	entre	lo	visible	y	lo	invisible.	De	
este	modo,	 los	 significados	 responden	a	 formas	permanentes,	pero	de	estructura	
dinámica,	que	varían	y	se	transforman	con	el	tiempo.	La		fenomenología,	al	priorizar	
una	 relación	 afectiva	 antes	 que	 instrumental	 con	 el	 mundo	 implica	 que	 nuestra	
relación	con	las	cosas,	nuestro	acercamiento	a	ellas	es	también	estética,	dialógica	y	
no	 funcional.	 La	 fenomenología	 no	 busca	 una	 reconstrucción	 del	mundo,	 sino	 la	
comprensión	de	las	relaciones	que	se	establecen	con	el	mundo	(recuérdese	la	Parte	





En	 los	 términos	 que	 acabo	 de	 resumir,	 debería	 entenderse	 también	 la	
fenomenología	de	Beauvoir	que	permite	conectar,	más	que	romper,	los	puentes	con	
el	 postestructuralismo.	 El	 cuerpo	 siempre	 es	 cuerpo	 sexuado,	 no	 es	 neutral	 ni	
aséptico	y	describe	un	modo	de	estar	en	el	mundo.	La	causa	del	sometimiento	de	la	
mujer	 no	 es,	 en	 Beauvoir,	 su	 cuerpo,	 sino	 que	 la	 jerarquía	 sexual	 se	 mantiene	




afuera	 de	 un	 acto	 de	 inscripción.	 El	 cuerpo	 «es	 expresión	 habitada	 por	 la	
significación»860,	 implica	un	proceso	de	 relación	del	 cuerpo	 con	el	mundo,	 es	 ahí	
donde	la	existencia	toma	sentido.	
	
«This	means,	 in	short,	 that	Le	Deuxième	Sexe	studies	sexuality	and	sexual	difference	 in	a	




Simone	 de	 Beauvoir	 efectúa	 una	 ruptura	 extraordinaria	 frente	 al	 pensamiento	












esta	afirmación	que	el	 cuerpo,	en	su	diferencia	material,	 es	el	 lugar	desde	donde	
opera	la	dominación,	Beauvoir	ve	el	cuerpo	no	como	destino,	sino	como	instrumento	
de	libertad	y	se	centra	en	explicar	cómo	las	mujeres	encarnan	la	otredad	radical	para	
el	 sujeto	 universal	 masculino.	 De	 este	 modo,	 la	 feminidad	 se	 define	 como	 una	
construcción	cultural	patriarcal	que	se	va	elaborando	en	función	de	su	asimetría	con	
los	 valores	 esenciales	 asociados	 a	 los	 hombres:	 «no	 se	 nace	 mujer,	 se	 llega	 a	
serlo»863.	
	















se	 otorga	 al	 cuerpo	 y	 luchará	 para	 que	 se	 deje	 de	 considerar	 una	 sustancia	





diferenciación	 entre	 alma	 (conciencia,	 mente)	 y	 cuerpo	 son	 siempre	 relaciones	 de	
subordinación	y	jerarquı́a	polı́tica	y	psiquica.	La	mente	no	sólo	somete	al	cuerpo,	sino	que	
eventualmente	 juega	 con	 la	 fantası́a	 de	 escapar	 totalmente	 de	 su	 corporeidad.	 Las	
 
























bien	 documentadas	 en	 el	 campo	 de	 la	 filosofı́a	 y	 el	 feminismo.	 En	 consecuencia,	 toda	










solo	 hay	 un	 género:	 el	 femenino»867.	 Sin	 embargo,	 en	 Butler,	 aquellas	 críticas	
centradas	en	denunciar	el	género	como	una	construcción	social	seguían	ubicando	el	
sexo	en	un	lugar	previo,	biológico,	exterior	al	lenguaje,	que	refuerza,	más	que	supera,	














posibilidad	 de	 existencia	 distinta	 a	 la	 que	 los	 atributos	 sociales	 (de	 género)	 le	
auguran.	A	pesar	de	la	crítica	que	hace	Butler	de	El	segundo	sexo,	cabe	recordar	que	
esta	es	la	obra	que	más	debate	ha	suscitado	y	suscita	entre	las	seguidoras	de	la	teoría	
queer,	 a	 causa	 de	 la	 problemática	 relación	 entre	 lenguaje	 y	 cuerpo.	 Creo	 que	 es	























«Merleau-Ponty’s	 work	 offered	 Beauvoir	 detailed	 descriptions	 of	 the	 body,	 its	 sexuality,	
motility,	and	temporality.	But	what	mostly	impressed	her	was	that	Merleau-Ponty	presented	
a	viable	alternative	 to	Sartre’s	 “phenomenological	ontology”	 troubled	by	 the	problems	of	
solipsism	and	dualism.	Phenomenologie	de	 la	perception	convinced	Beauvoir	of	Husserl’s	






este	proceso,	pues	está	expuesta	a	estas	mismas	 transformaciones.	 Siguiendo	 los	
planteamientos	existenciales	de	Beauvoir	se	entiende	el	sujeto	no	como	una	entidad	
prefijada,	 sino	 como	 un	 proyecto,	 una	 sustancia	 producida	 en	 su	 devenir	 por	 el	
mundo870.	 La	 existencia	 solo	 se	 concibe	 como	 realidad	 histórica.	 Más	 allá	 del	
existencialismo,	 Heinämaa	 señala	 la	 dependencia	 de	 los	 presupuestos	
beauvoirianos	de	la	concepción	del	cuerpo	orgánico	de	Merleau-Ponty	que	busca,	
ante	 todo,	 superar	 el	 dualismo	metafísico-ontológico	 tradicional.	 «En	 la	 historia	
humana,	 la	aprehensión	del	mundo	no	se	define	 jamás	por	el	cuerpo	desnudo:	 la	






pensamiento	 contemporáneo,	 las	 potencialidades	 de	 la	 fenomenología	 radican	
precisamente	en	el	modo	particular	en	que	permiten	analizar	y	pensar	el	cuerpo	en	
sus	diversas	dimensiones	o	capas	(layers):	material,	biocientífica,	agencial,	estético-

















































plantea	 la	cuestión	de	una	 forma	novedosa:	se	pregunta	qué	significan	el	ser	y	 la	
realidad	cuando	hablamos	de	personas	sexuadas.	Su	tarea	se	fundamentará	en	dos	
dimensiones	 o	 movimientos	 analíticos:	 demostrar	 la	 parcialidad	 de	 las	
descripciones	 filosóficas	 y	 científicas	 sobre	 la	 experiencia875	 y	 cuestionar	
críticamente	qué	significa	la	realidad	y	la	existencia	de	la	mujer.		
	
Esta	 última	 cuestión	 no	 se	 puede	 resolver	 sin	 aproximarnos	 al	 concepto	 de	
incorporación	(embodiment),	una	noción	del	cuerpo	como	“situación/relación”	y	no	













875	 «Beauvoir	 shows,	 for	 example,	 that	 Freud’s	 seemingly	 general	 description	of	 human	desire	 is	
limited	 by	 the	 paradigm	 of	 the	 active	masculine	 libido.	 Against	 Sartre,	 she	 argues	 that	 feminine	











Será	Nietzsche	 quien	 anuncie,	más	 allá	 de	 toda	 duda	 cartesiana,	 «cuerpo	 soy	 yo	
íntegramente,	y	ninguna	otra	cosa;	y	alma	es	solo	una	palabra	para	designar	algo	en	
el	 cuerpo»876.	 Este	 filósofo	 quiere	 desvelar	 el	 origen	 construido	 de	 todas	 las	









tanto	 lo	 sensible	 como	el	pensamiento	 representativo.	El	 cuerpo	en	Nietzsche	 se	
vuelve	devenir,	una	subjetividad	en	transformación	según	del	juego	de	fuerzas	de	





altera	 el	 testimonio	 de	 los	 sentidos	 y	 que	 designa	 como	 verdadero,	 originario	 y	
esencial,	en	un	proceso	retroactivo,	aquello	finalmente	construido:	la	belleza,	el	bien,	
lo	absoluto.	En	su	obra,	Sobre	verdad	y	mentira	en	sentido	extramoral	afirma	de	la	




social,	 y	 esto	 será	 crucial	 en	 el	 futuro	 desarrollo	 de	 las	 filosofías	 del	 cuerpo.	 La	
verdad	es	un	acuerdo	arbitrario	entre	los	seres	humanos	para	referirse	y	nombrar	
la	 realidad	exterior	y	el	 impacto	 sensible	que	nos	produce,	 como	mapas	que	nos	
hacemos	para	conocer	el	mundo.	Por	ello,	es	imprescindible	proceder	mediante	la	























individual	 como	 lugar	 de	 inscripción,	 pero	 también	 con	 ciertas	 posibilidades	 de	
escribirse,	 con	 agencia,	 será	 la	 fórmula	 más	 exitosa	 de	 abordar	 el	 cuerpo	 y	 la	
genealogía	el	procedimiento-tratamiento	necesario	para	dejarle	hablar.		
	
Cabe	 señalar	 también	 que	 la	 noción	 de	 cuerpo	 social,	 objeto	 del	 materialismo	
histórico	de	Marx,	se	sitúa	frente	al	protagonismo	del	cuerpo	en	Nietzsche,	en	tanto	
singularidad	 radical.	 En	 mi	 opinión,	 este	 desplazamiento	 de	 lo	 colectivo	 como	
posibilidad	del	individuo	a	lo	particular/individual	como	lugar	desde	donde	pensar	
lo	colectivo	es	un	desplazamiento	sintomático	que,	lejos	de	superar	la	«enfermedad	
del	 mundo	 occidental»	 como	 la	 define	 Nietzsche,	 la	 aborda	 desde	 otro	 lugar.	 El	
dualismo	metafísico	 separa	 cuerpo	 y	 alma	 para	 que	 unos	 cuerpos	 determinados	
gocen	de	los	privilegios	de	una	supuesta	alma	frente	a	una	masa	corpórea,	sometida,	
pero	 necesaria	 para	 los	 fines	 de	 aquellos.	 La	 defensa	 del	 cuerpo	 individual	 y	 su	







razón,	 a	 mi	 psique	 o	 a	 mi	 alma	 de	 una	 manera,	 si	 se	 quiere	 displacentera,	



























En	 este	 sentido,	 Elisabeth	 Grosz882	 en	 el	 contexto	 de	 los	 nuevos	 materialismos	
feministas	(infra)	critica	el	exceso	de	atención	posestructuralista	a	 la	cultura	y	el	
lenguaje	como	condiciones	para	la	configuración	de	la	realidad	social	y	reivindica	el	







cultural	 artifact	 rather	 than	 as	 a	 manifestation	 or	 externalization	 of	 what	 is	 private,	
psychological,	and	“deep”	in	the	individual»885.	
	
Esta	 teoría	 se	 erige	 en	 clara	 oposición	 a	 las	 políticas	 humanistas	 basadas	 en	 el	
reconocimiento886	y	 la	 intersubjetividad	dinámica	que,	en	su	opinión,	promueven	












aim	the	external	world	through	modes	of	 introjection	and	 in-corporation—the	social	“enters”	 the	
subject	through	the	mediation	and	internalization	of	social	values	and	mores	(usually	by	means	of	








886 La	 crítica	 a	 las	 políticas	 basadas	 en	 el	 reconocimiento	 queda,	 en	 mi	 opinión,	 perfectamente	
sintetizada	 en	 las	 palabras	 de	 Mark	 Fisher	 «Las	 políticas	 de	 identidad	 buscan	 respeto	 y	





misma	del	 ser	 es	 lo	que	 aquí	 se	pone	 en	 cuestión	 en	 favor	del	 devenir,	 «es	 la	 determinación	del	










y	naturaleza	de	Spinoza888	 (supra).	El	 elemento	 común	entre	 los	 tres	 filósofos	es	


















histórica	 y	 social	 del	 cuerpo,	 pero	 también	 su	 sexualidad.	 Pretende	 estudiar	 los	




En	 Foucault,	 el	 cuerpo	 se	 vincula	 con	 las	 prácticas	 que	 trascienden	 la	 razón	 del	
sujeto	y	poseen,	hasta	cierto	punto,	su	propia	regularidad,	su	lógica,	su	evidencia,	su	
razón.	Las	prácticas	son	«como	el	lugar	de	unión	entre	lo	que	se	dice	y	lo	que	se	hace,	
las	 reglas	 que	 se	 imponen	 y	 las	 razones	 que	 se	 dan	 de	 los	 proyectos	 y	 de	 las	
evidencias»890.	 Lo	 que	 le	 interesa	 a	 este	 filósofo	 es	 el	modo	 en	 que	 las	 prácticas	
toman	cuerpo;	es	decir,	la	microfıśica	del	poder,	cómo	este	penetra	en	los	cuerpos,	





Otro	 giro	 decisivo	 que	 encuentra	 Foucault	 en	 sus	 investigaciones	 alude	 a	 la	
















sobre	 la	 corporeidad	 más	 allá	 de	 la	 violencia	 directa,	 explícita	 y	 espectacular	
característica	de	los	sistemas	anteriores	al	siglo	XIX.	Se	trata	de	unas	dinámicas	de	
dominación	que	buscan	instalarse	en	el	interior	mismo	de	la	subjetividad	y	mediante	
discursos	 prescriptivos	 explícitos	 (por	 ejemplo,	 los	 códigos	 penales)	 establecen	
pautas	conductuales	que	vuelven	a	los	cuerpos	dóciles	y	obedientes.	La	dimensión	















operan	 como	 tecnologías	 disciplinarias	 sobre	 el	 cuerpo	 de	 las	 mujeres	 En	 él,	
establece	cómo	la	dimensión	correctiva	no	solo	se	reduce	a	 los	códigos	penales	y	









detrimento	 del	 suplicio	 público,	 obviamente	 está	 invisibilizando	 la	 tortura	 sexual	 y	
sistemática	que	sufren	las	mujeres.	En	el	caso	de	las	mujeres	no	ha	desaparecido	el	cuerpo	
supliciado,	descuartizado,	amputado,	marcado	simbólicamente	en	el	rostro,	expuesto	vivo	o	








892 La	 propuesta	 foucaultiana	 se	 hace	 eco	 aquí	 también	 del	 desplazamiento,	 ya	 propuesto	 por	



















y	 una	 producción	 de	 discursos	 verdaderos	 que	 sirven	 de	 fundamento,	 de	 justificación,	 de	
razones	de	ser,	y	de	principio	de	transformación	a	estas	mismas	maneras	de	hacer.	Para	decir	
















operadas	 por	 la	 mediación	 del	 lenguaje	 en	 nuestra	 experiencia	 del	 mundo.	 Sin	
embargo,	el	cuerpo	contiene	un	resto	en	su	materialidad,	un	elemento	resistente	que	
no	deja	de	expresarse/construirse898.	El	lugar	(material	o	performativo)	y	el	valor	


























síntoma,	 la	 teoría	 psicoanalítica	 aborda	 el	 estatuto,	 las	 concepciones	 y	 las	
posibilidades	del	cuerpo	siempre	en	una	relación	íntima	con	el	lenguaje,	ineluctable	
y,	 por	 ello,	 traumática.	 Es	 importante	 recuperar	 aquí	 algunas	 de	 las	 propuestas	
feministas	que,	sirviéndose	de	la	crítica	al	psicoanálisis	freudiano899	y	fuertemente	




El	 concepto	 de	 écriture	 féminine	 servirá	 a	 las	 teóricas	 feministas	 francesas	 de	 la	
diferencia	 sexual900,	 como	 Hélène	 Cixous,	 Luce	 Irigaray	 o	 Julia	 Kristeva,	 para	
denunciar	el	carácter	construido	y	patriarcal	del	Orden	Simbólico	y	encontrar	en	el	








puso	 los	 primeros	 peldaños	 al	 distinguir	 entre	 texto	 «legible»	 (entendido	 como	













sexual	 dominante	 es	 el	masculino,	 el	 psicoanalista	 freudiano	 se	 erige	 pensando	 que	 el	 deseo	 es	
siempre	 deseo	 de	 falo	 (de	 serlo,	 de	 tenerlo).	 Igualmente,	 otras	 interpretaciones	 feministas	 del	
psicoanálisis,	como	la	que	hace	Juliet	Mitchell,	reivindican	su	valor	en	tanto	teoría	que	efectúa	un	
análisis	completo	y	no	una	legitimación	de	las	sociedades	patriarcales	dominantes.	MITCHELL,	1976.		
900	 Si	 bien	 es	 sabido	 que	 estas	 teóricas	 reciben	 el	 impacto	 del	 feminismo	 norteamericano	 de	 la	
diferencia	(Shulamith	Firestone,	Betty	Friedan	o	Kate	Millet)	me	referiré,	en	este	apartado,	solo	a	las	










de	 la	 crítica.	 De	 este	modo	 y	 siguiendo	 a	 Deleuze,	 sobre	 un	 texto	 solo	 podemos	
producir	interpretaciones,	«comentarios»	dice	Barthes,	de	ahí	que	siempre	hay	una	
intención	política	 en	 cada	 relación	 textual902,	 pero	 ¿es	 igual	 con	 los	 cuerpos?	Me	













El	 concepto	 de	 la	 diferencia	 juega	 un	 papel	 fundamental	 en	 estas	 propuestas	 y	
muestra	también	su	deuda	con	el	pensamiento	de	Heidegger,	Derrida	y	Deleuze.	La	
denuncia	 del	 Orden	 Simbólico	 va	 acorde	 con	 una	 crítica	 de	 la	 historia	 como	
























tradicional,	 entendida	 ahora	 como	 práctica	 política,	 deviene,	 en	 la	 propuesta	 deleuziana	 de	 la	

















la	 lengua,	 o	 cualquier	 código,	 se	 constituye	 históricamente	 como	 fábrica	 de	
diferencias.	No	existe	nada	 fuera	del	 texto.	No	hay	significados	únicos	exclusivos,	
solo	 textos	de	 significados	plurales	por	diseminación.	 Las	propuestas	de	Derrida	
descalifican	cualquier	punto	de	vista	central	u	originario	de	los	diferentes	discursos	
y	critica	toda	clase	de	logocentrismos,	fonocentrismos,	androcentrismos…	No	hay	
historia,	 solo	 narradores/as.	 Deleuze,	 frente	 al	 concepto	 de	 identidad,	 ficción	
paradigmática	 de	 la	modernidad,	 plantea	 la	 diferencia	 no	 como	 una	 cualidad	 de	
inferioridad,	 sino	 en	 su	 acepción	positiva	que	 se	 refiere	 a	 lo	no-idéntico,	 aquello	
capaz	de	dar	cuenta	de	la	verdadera	pluralidad	constituyente	de	lo	humano	y	sus	
relaciones	 con	 el	 mundo907.	 En	 definitiva,	 la	 diferencia	 es	 lo	 constitutivo	 de	 la	
existencia.		
	
Para	 articular	 una	 concepción	 alternativa	 de	 la	 subjetividad	 femenina,	 de	 su	
sexualidad	y	de	su	deseo	(«les	han	colo-nizado	el	cuerpo	del	que	no	se	atreven	a	
gozar»908),	 las	 teóricas	 de	 la	 diferencia	 se	 apoyarán,	 tanto	 en	 las	 teorías	
postestructuralistas	 del	 lenguaje	 como	 en	 las	 propuestas	 lacanianas	 sobre	 la	
sexuación	 como	 efecto	 del	 lenguaje	 y	 en	 el	 estadio	 del	 espejo	 como	 dimensión	






la	 corporalidad	 femenina	 y	 sus	 genealogías.	 De	 este	 modo,	 todo	 lo	 relativo	 al	
universo	 femenino	 se	 percibe	 como	 carente,	 la	 mujer	 solo	 existe	 como	 imagen	
complementaria	 del	 hombre,	 como	 su	 espejo909.	 Así,	 solo	 se	 puede	 hablar	 de	 un	
modelo	 sexual:	 el	 masculino	 que,	 mediante	 el	 sometimiento	 de	 la	 sexualidad	
femenina,	se	apropia	de	los	cuerpos	de	mujer.	La	experiencia	de	ser	mujer	y	su	deseo	




906	 Hélène	 Cixous	 ejercerá	 el	 cargo	 de	 Directora	 del	 Centro	 dedicado	 a	 los	 Estudios	 Femeninos	
fundado	en	1974	en	la	Universidad	París	VIII. 
907	Véase	a	ese	respecto	Deleuze	(1988)	y	Derrida	(1998).	La	diferencia	es	el	concepto	que	marca	
muchas	de	 las	propuestas	del	 pensamiento	 contemporáneo	y	 es	heredera	de	 los	 giros	 filosóficos	
spinozistas,	nietzscheanos,	materialistas	y	fenomenológicos	que	acentúan	la	dimensión	cambiante	y	


































la	 sexualidad	de	 la	mujer.	El	deseo	de	 la	mujer	no	hablaría	 el	mismo	 lenguaje	que	el	del	
hombre,	y	se	habría	visto	oculto	por	la	lógica	que	domina	occidente	desde	los	griegos»912.		
	



















































y	 su	 praxis,	 lo	 que	 para	 las	 feministas	 de	 la	 diferencia	 italiana	 se	 conoce	 como	
affidamento.	Una	política	de	reconocimiento	y	respeto	(sin	relaciones	de	dominio,	
pero	sí	de	reconocimiento	de	autoridad)	por	los	saberes	y	vivencias	(la	memoria)	de	





916	 «(la	 práctica	 femenina	de	 la	 escritura)	 nunca	 se	 podrá	 teorizar,	 encerrar,	 codificar,	 lo	 que	no	
significa	que	no	exista.	Pero	siempre	excederá	al	discurso	regido	por	el	sistema	falocéntrico;	(...)	Sólo	






mujeres.	 Su	explotación	está	basada	en	 la	diferencia	 sexual	y	 sólo	por	 la	diferencia	 sexual	puede	
resolverse.	Ciertas	tendencias	de	nuestra	 época,	ciertas	 feministas	de	nuestro	tiempo,	reivindican	
ruidosamente	la	neutralización	del	sexo.	Neutralización	que,	de	ser	posible,	significarı́a	el	fin	de	la	
especie	 humana.	 La	 especie	 está	 dividida	 en	 dos	 géneros	 que	 aseguran	 su	 producción	 y	 su	
reproducción.	 Querer	 suprimir	 la	 diferencia	 sexual	 implica	 el	 genocidio	 más	 radical	 de	 cuantas	
formas	de	destrucción	ha	conocido	la	Historia.	Lo	realmente	importante,	al	contrario,	es	definir	los	
valores	 de	 la	 pertenencia	 a	 un	 género	 que	 resulten	 aceptables	 para	 cada	 uno	 de	 los	 sexos.	 Lo	
indispensable	 es	 elaborar	 una	 cultura	 de	 lo	 sexual,	 aún	 inexistente,	 desde	 el	 respeto	 a	 los	 dos	
géneros».	IRIGARAY,	1992:	9-10.	






Julia	 Kristeva	 también	 enfatiza	 el	 cuerpo	 materno	 como	 el	 verdadero	 lugar	 de	
subversión	pues	ofrece	un	espacio	para	decir,	un	campo	semiótico919	diferente	del	
campo	del	 lenguaje	 (patriarcal)	porque	no	obedece	a	ningún	orden	estructurado	
(gramatical).	 En	 la	 semiótica,	 el	 cuerpo	 femenino	 y	 su	 potencial	 expresivo	
encuentran	un	espacio	adecuado	y	prometedor.	La	identificación	de	las	mujeres	con	
la	madre	es	lo	que	las	ubica	en	un	lugar	marginal	subversivo,	esto	es,	en	los	márgenes	
del	 orden	 simbólico.	 Es	 por	 tanto	 desde	 esta	 dimensión	 semiótica,	 desde	 la	






semiótica	 al	 desplazamiento	que	 realizan	Marx	 y	 Freud	hacia	 la	 dimensión	de	 la	
producción	y	el	trabajo921.	Ellos	no	trataron	de	buscar	el	sentido	de	un	discurso	o	su	
efecto,	sino	que	intentaron	comprender	el	trabajo	(de	la	mercancía	y	de	los	sueños	
respectivamente)	 o	 cómo	 se	 produce	 una	 realidad	 dada,	 «producción	muda,	 por	
señalante	 y	 transformadora,	 anterior	 al	 decir	 circular,	 a	 la	 comunicación,	 al	










historia	 y	 el	 discurso	 son,	 para	 mí,	 elementos	 concomitantes	 con	 la	 teoría	
sintomática.	De	hecho,	la	écriture	féminine	es	un	modo	de	expresión	que	excede	al	
código,	en	un	sentido	parecido	a	la	materialidad	del	síntoma,	en	tanto	algo	que	es	
completamente	 inaprensible	 por	 la	 autoridad	 de	 la	 ley.	 Este	 exceso	 del	 hecho	
sintomático	 produce	 no	 solo	 un	 desbordamiento	 de	 la	 norma,	 sino	 también	 una	
posibilidad	de	existencia,	algo	cuyo	lugar	de	referencia	está	más	acá	del	 lenguaje.	






tanto	 sistema	de	verdades	 constantes).	Cruce	de	 las	 ciencias	y	de	un	proceso	 teórico	 siempre	en	
marcha,	 la	semiótica	no	puede	cristalizarse	como	una	ciencia,	y	menos	aún	como	la	ciencia:	es	un	
















perturbador,	 ominoso,	 que	 rápidamente	 vuelve	 extraño	 lo	 familiar	 de	 las	
construcciones	de	género	normativas	permite	reforzar	la	pertinencia	de	la	relación	
entre	 síntoma	 y	 cuerpo	 de	mujer	 como	 paradigma	 sobre	 el	 que	 desarrollar	 una	
Teoría	del	Síntoma	sobre	las	representaciones	de	mujer.		
	
Hasta	 aquí	 he	 señalado	 la	 aportación	 de	 las	 teorías	 de	 la	 diferencia	 sexual	 que	
contribuyen	 a	 una	 filosofía	 del	 cuerpo	 y	 sus	 afinidades	 con	 la	 investigación	






cuerpo	 imaginado,	 superficie	 sobre	 la	 cual	 se	 inscribe	 aquello	que	nos	distingue.	
Pero,	 en	 tanto	 superficie	 es	 también	 condición	de	posibilidad	de	 todo	 lenguaje	 y	
cultura.	 Para	 las	 feministas	 de	 la	 diferencia	 el	 cuerpo	 participa	 siempre	 de	 una	
morfología	 sexuada	que	afecta	a	 las	 signficaciones	que	se	 le	quieran	dar.	En	este	
orden	 de	 cosas,	 cuerpo-imagen	 da	 paso	 al	 cuerpo-texto.	 Una	 vez	 alcanzado	 este	































sujeto	 son	el	 resultado	de	construcciones	 sociales	operadas	por	 la	mediación	del	
lenguaje	 en	 nuestra	 experiencia	 del	mundo.	 Sin	 embargo,	 el	 cuerpo	 contiene	 un	
resto	 en	 su	 materialidad,	 un	 elemento	 resistente	 que	 no	 deja	 de	
expresarse/construirse.	Y	este	es	uno	de	los	puntos	clave	de	esta	investigación	que	
se	 vuelve	 ciertamente	 incompatible	 con	 algunos	 planteamientos	
postestructuralistas.	
		
Me	 interesa	 examinar	 aquí	 con	mayor	 profundidad	 la	 propuesta	 de	 Butler,	 pues	
algunos	de	sus	textos	esbozan	argumentos	que	ayudan	a	establecer	puentes	entre	
su	 propuesta	 de	 la	 performatividad	 del	 género	 y	 el	 funcionamiento	 del	 síntoma	
psicoanalítico	mientras	que	otros	manifiestan	su	 incompatibilidad.	Butler	 intenta	










vistos	o	aprehendidos	 los	cuerpos,	su	«norma	de	 inteligibilidad».	Sin	embargo,	 lo	
humano	 implica	 la	 existencia	 de	 un	 proceso	 anterior	 generizado,	 de	 matriz	
heterosexual	que	codifica	los	cuerpos	antes	de	que	puedan	considerarse	humanos.	
Butler	aboga	por	 la	concepción	de	un	cuerpo	que	no	existe	 fuera	de	 las	prácticas	
discursivas	 del	 poder-saber,	 inspirada	 en	 el	 poder	 de	 Foucault.	 La	 condición	
material	del	cuerpo	deviene	indisociable	de	su	condición	genérica	construida.		
	
Las	 normas	 de	 género,	 descritas	 como	 «dimorfismo	 ideal,	 complementariedad	
heterosexual	de	 los	cuerpos,	 ideales	y	dominio	de	 la	masculinidad	y	 la	 feminidad	
adecuadas	 e	 inadecuadas,	 muchos	 de	 los	 cuales	 están	 respaldados	 por	 códigos	
raciales	 de	 pureza	 y	 tabúes	 en	 contra	 del	 mestizaje»927	 son	 las	 que	 establecen	
aquello	 que	 se	 distingue	 como	 cuerpo	 humano.	 Es	 decir,	 son	 las	 normas	 las	 que	
marcan	los	límites	de	lo	que	las	cosas	son.	En	este	sentido	son	también	estas	las	que	




925	Butler	 explicita	 en	este	 texto	 su	 confluencia	 con	 la	propuesta	de	Gianni	Vattimo	 respecto	a	 la	



















anatómico	 es	 el	 resultado	 de	 una	 interpretación	 construida	 dentro	 de	 un	 Orden	
Simbólico	generizada	dicotómicamente.	El	sexo,	es	en	este	caso,	el	producto	de	la	
construcción	 de	 género,	 entendido	 este	 último	 como	 el	 sistema	 que	 organiza	 y	
regula	lo	humano.	Es	el	género	lo	que	permite	interpretar	lo	humano.	Sexo	y	género	





En	 la	 concepción	 butleriana	 del	 cuerpo	 y	 su	 materialidad,	 todo	 gira	 en	 torno	 a	
aquello	 a	 lo	 que	 nos	 referimos	 cuando	 hablamos	 de	 «construcción».	 El	 acto	 de	
construir,	para	Butler,	no	es	un	ejercicio	de	poder	aislado	que	se	efectúa	sobre	un	
cuerpo	inerte	y	pasivo.	La	construcción	es	una	actividad	«performativa»,	un	proceso	













ve	 tanto	 su	 condena	 como	sus	posibilidades	 subversivas.	Ambos	movimientos	 se	
articulan	en	la	noción	de	«performatividad»	que	a	su	vez	sitúa	el	concepto	de	efecto:	
«el	 poder	 se	 establece	 en	 y	 a	 través	 de	 sus	 efectos,	 los	 efectos	 son	 acciones	
disimuladas	 del	 poder	 mismo»930.	 El	 énfasis	 en	 la	 performatividad	 del	 género	
permite	comprender	cómo	algo	que	consideramos	esencial	se	construye	mediante	
acciones	que	mantienen	 temporalmente	 lo	que	anticipaban	metafísicamente.	El	a	




















son	 siempre	 sexuados,	 hay	 una	 norma	 cultural,	 una	 matriz	 heterosexual	 que	





















del	 poder,	 una	 producción	 que	 no	 puede	 construirse	 como	 un	movimiento	 unilateral	 de	
























identificadora	 o,	 como	 matiza	 Butler,	 cuerpos	 que	 constituyen	 el	 afuera	 de	 los	
sujetos.	 Son	 cuerpos	 no	 legitimados	 por	 el	 Orden	 Simbólico	 dominante,	 pero	
necesarios	para	establecer	sus	límites	reconocibles.		
	
El	 objetivo	 de	 Butler,	 por	 lo	 que	 acabo	 de	 exponer,	 consiste	 en	 desnaturalizar	 y	
resignificar	las	categorías	asociadas	al	cuerpo	mediante	una	propuesta	performativa	
donde	 son	 los	mismos	 actos	 los	 que	 tergiversen	 las	 categorías	 corporales	 (sexo,	
género	 y	 sexualidad)	 aportando	 nuevas	 significaciones,	 siempre	 abiertas	 y	




No	 hay	 una	 esencia	 en	 los	 cuerpos,	 solo	 ficciones	 que	 regulan	 y	 naturalizan	 los	









la	 norma.	 El	 cuerpo,	 como	 el	 sujeto,	 es	 un	 acto	 de	 construcción	 sin	 agente,	 ni	 el	
lenguaje	ni	ninguna	voluntad	están	antes	de	ella.	Así,	 como	señala	Magdalena	de	
Santo,	 la	 propuesta	 de	 Butler	 «pretende	 ser	 una	 modalidad	 epistemológica	
intermedia	 (aunque	 a	 veces	no	 lo	 logre)	que	 viene	 a	desnaturalizar	 la	 diferencia	
sexual	 y	 poner	 coto	 a	 los	 debates	 entre	 voluntarismo	 y	 determinismo	 de	 corte	
nominalista.	Este	punto	quizá	sea	uno	de	los	aportes	más	significativos	que	Butler	







consiste	 en	 expandir	 el	 campo	 de	 posibilidades	 en	 el	 que	 los	 cuerpos	 viven.	 Su	
propuesta	performativa	le	permite	señalar	a	la	vez	lo	contingente	y	lo	sólido	de	los	
hechos	 que	 entendemos	 como	 fácticos/objetivos.	 El	 cuerpo	 le	 sirve	 como	 aquel	












construcción,	 los	 límites	 de	 la	 construcción	 genérica	 misma	 pueden	 ser	
reconfigurados,	ampliados.	
	
En	 las	 primeras	 obras	 de	 Butler	 parece	 que	 el	 cuerpo	 “funciona”	 como	 una	
metonimia	del	sistema	social,	donde	los	límites	entre	lo	social	y	lo	personal	son	tan	
difusos	 y	 variables	 como	 lo	 es	 el	 cuerpo	 en	 su	 relación	 con	 el	 Orden	 Simbólico	









más	 respuestas	 respecto	 a	 la	materialidad	del	 cuerpo.	 Su	 foco	 en	 el	 sujeto	 y	 sus	
posibilidades	 de	 goce	 o	 sufrimiento	 de	 la	 vida,	 sea	 social	 o	 no,	 denotan	 el	
aniquilamiento	de	 la	materia	orquestada	por	 la	 literatura	postestructuralista	que	
implicaba	descorporizar	lo	social	en	favor	de	corporizar	al	individuo.	Se	produce	así	








enmarañado	 en	 y	 por	 las	 normas	 sociales,	 que	 no	 se	 concibe	 a	 sí	 mismo	 como	
transparente	porque	hay	algunas	partes	de	sí	de	 las	que	no	puede	dar	cuenta.	Se	















su	materialidad	 informe	 como	 lo	 verdaderamente	 constitutivo	 de	 lo	 humano,	 algo	 que	no	puede	
concebirse	sin	remitir	a	Spinoza	y	su	conceptualización	de	lo	que	es	la	vida	y	el	cuerpo.	BALZA,	2014.		







de	 la	 significación	 (el	 Otro)	 y,	 sin	 embargo,	 resultan	 necesarios	 para	 que	 esta	
funcione.	 Podríamos	 señalar,	 por	 el	 momento,	 una	 contradicción	 terminológica	
importante:	 los	 seres	 abyectos	 fallan	 en	 su	 materialización/construcción	 y,	 sin	











sujeto	 mediante	 una	 operación	 exclusiva	 o	 supresiva.	 Esta	 operación	 señala	 un	
ámbito	 exterior	 al	 discurso	 pero	 no	 ontológico,	 pues	 no	 se	 opone	 a	 él	 como	 un	
«exterior	constitutivo,	sino	como	aquello	que	solo	puede	concebirse	-cuando	puede	
concebirse-	en	relación	con	ese	discurso,	en	sus	márgenes	y	formando	sus	límites	




descripción	de	 lo	abyecto	y	su	relación	 (¿dialéctica?)	con	el	 código	resuena	en	 la	
operación	formativa	del	síntoma	en	tanto	repetición	constante,	expresión	verdadera	






imperativo	 que	 impone	 la	 heterosexualidad-	 podrı́a	 producirse	 como	 un	 retorno	
perturbador,	no	sólo	como	una	oposición	imaginaria	que	produce	una	falla	en	la	aplicación	









trata	 de	 una	 instancia	 interior	 que	 no	 reconocemos	 como	 propia,	 de	 hecho,	 nos	
afecta	 como	 radicalmente	 ajena	 y	 separada.	 Kristeva,	 habla	 de	 que	 el	 rechazo	 o	












sustancias	 que	 expulsa	 (orales,	 anales	 y	 sexuales)	 por	 los	 distintos	 orificios	 del	
cuerpo,	si	bien	son	propias	y	necesarias,	no	son	buenas,	no	pueden	desearse,	hay	
que	mantenerlas	lejos.	La	autora	también	asocia	el	aprendizaje	de	lo	abyecto	con	la	




























Lo	 abyecto,	 por	 tanto,	 actúa	 sobre	 los	 cuerpos	 sujetados/normalizados	 haciendo	
que	 destierren,	 aborrezcan,	 ignoren	 y	 des-oigan	 lo	 no	 significado.	 Su	 existencia	
diagnostica	un	virus	para	las	vidas	sujetadas	en	los	límites	del	lenguaje.	Lo	abyecto	
no	 es	 solo	 aquello	 estático	 que	 queda	 fuera	 de	 cualquier	 significación,	 es	 lo	 que	
vuelve	una	y	otra	vez	sin	respetar	ninguna	norma	o	ley,	más	bien	derrumbándolas	a	































de	 él	 y	 ofrece	 al	 mismo	 tiempo	 el	 lugar	 desde	 donde	 se	 puede	 articular	 su	









–	 “there	 is	no	doer	behind	 the	deed”-	and	recirculating	 the	 “there	 is”	 in	order	 to	prove	a	






Para	 la	 teoría	 performativa	 de	 Butler	 y	 para	 el	 campo	 de	 la	 teoría	 artística,	 la	
propuesta	de	la	abyección	sistemática	del	sujeto	de	Kristeva,	resulta	oportuna.	Lo	





el	 reconocimiento	 del	 sujeto,	 presenta	 una	 problemática	 que	 no	 deja	 de	 estar	
circunscrita	por	entero	al	lenguaje.	
 
948	 Desde	 los	 setenta	 del	 siglo	 pasado,	 la	 categoría	 abyecto	 ha	 servido	 para	 articular	 y	 legitimar	
(nunca	mejor	dicho)	todo	arte	considerado	marginal	desde	una	perspectiva	eurocéntrica,	burguesa,	


















con	 el	 objetivo	 de	 ampliar,	 mediante	 su	 descalificación,	 los	 límites	 por	 ellas	
impuestos	al	arte.		
	
Al	 contrario,	 el	 síntoma,	 es	 una	 instancia	 que	 viene	 de	 fuera,	 que	 insiste	 y	
desestabiliza	un	sistema,	convierte	en	extraño	lo	familiar.	Proporcionando,	en	ese	
proceso,	una	satisfacción	sustitutiva	a	las	propuestas	de	transgresión	posmodernas.	
El	 síntoma	 señala	 una	 materialidad	 expresiva	 no	 performativa,	 no	 es	 una	
materialidad	 que	 se	 hace	 con	 efecto	 retroactivo,	 no	 es	 una	 reacción	 construida	
discursivamente,	su	revuelta	está	siempre	allí,	persistente	y	superviviente.	Mientras	
lo	 abyecto	 se	 rechaza,	 el	 síntoma	 irrumpe.	El	discurso	no	puede	prescindir	de	 lo	





la	 teoría	 performativa	 se	 vuelve	 operativa.	 Esta	 funciona	 señalando	 lo	 abyecto,	
permitiendo	que	se	diga,	una	y	otra	vez,	auspiciando	posibilidades	de	apertura	en	
cada	uno	de	sus	pronunciamientos.	El	cuerpo	cuestiona	y	resiste	con	su	pulsión	de	
goce	a	cualquier	 identidad	genérica	que	 le	sea	 impuesta	al	ofrecer	y	ofrecerse	en	
iteraciones	 disruptivas.	 Si	 bien	 esta	 propuesta	 es	 interesante	 para	 potenciar	 la	
capacidad	de	libertad	individual,	para	cuestionar	e	incluso	subvertir	la	norma,	creo	







del	 arte.	 Para	 un	 pensamiento	 basado	 en	 la	 interpretación	 constante	 de	 los	 objetos	 artísticos,	
términos	como	lo	abyecto	y	 lo	 informe	son	rentables	a	 la	hora	de	promover	 fisuras	dentro	de	un	
sistema	sin	cuestionar	el	sistema	en	sí.	Un	buen	ejemplo	de	su	propuesta	se	puede	ver	en	el	catálogo	
de	la	exposición	Formless:	a	user's	guide	realizada	en	1996	en	el	Centro	Pompidou	de	París	(Bois	y	
Krauss,	 1997).	 Haciendo	 un	 símil,	 un	 tanto	 perverso,	 podrían	 colocarse	 estos	 términos	 como	
cercanos	al	tipo	de	obscenidad	asociada	a	la	pornografia	mainstream	donde	«la	sexualidad	parece	
desprovista	de	cualquier	vínculo	político,	cosa	que	en	realidad	no	es	así.	Lo	que	sucede	es	que	el	
posicionamiento	 político	 del	 porno	 convencional	 se	 orienta	 a	 la	 conservación	 del	 sistema	 sexo-
género	dominante,	del	sistema	económico	y	del	sistema	de	producción	jerarquizado	entre	otros.	En	
el	 momento	 en	 que	 la	 pornografia	 comienza	 a	 masificarse	 lo	 hace	 a	 través	 de	 actos	 sexuales	
mecánicos	que	no	aluden	a	ningún	tipo	de	cambio	social,	sino	más	bien	a	su	perpetua	repetición.	(...)	
el	hecho	de	hacer	público	algo	censurado	y	prohibido,	como	sería	por	ejemplo	una	escena	de	sodomía,	













Por	 todo	 lo	 apuntado	 anteriormente,	 es	 fundamental	 para	 una	 investigación	
sintomática	 el	 no	 caer	 en	 asimilar	 materia	 y	 lenguaje.	 Esto	 no	 significa	 que	 se	
pretenda	volver	a	establecer	una	dualidad	dicotómica,	al	contrario,	solo	bajo	una	
propuesta	dialéctica	que	no	quiera	explotar	la	materialidad	del	cuerpo	en	beneficio	











todo	 iba	a	 cambiar.	El	 cuerpo	había	 “crecido”	atravesando	momentos	oscuros	de	




Si	había	alguien	arrojado	al	mundo	 (Heidegger)	no	era	el	 cuerpo,	 sino	un	simple	
proyecto	 de	 la	 idea.	 El	 “ser-ahí”	 nada	 tiene	 que	 hacer	 frente	 al	 “estar	 cuerpo”	
fenomenológico,	ser	lugar	y	hacerlo,	moviéndose	y	sintiendo,	adaptándose	o	no	a	lo	





















corporal,	 socialmente	 oportuno	 y	 obligatorio,	 se	 desplace	 hacia	 la	 dimensión	
estética,	 más	 propia	 de	 los	 cuerpos	 tomados	 de	 uno	 en	 uno	 y	 aparentemente	
liberados?	¿Si	lo	ético	se	desplaza	a	lo	estético,	lo	común	a	lo	particular,	significa	esto	
que	 la	 moral	 individual	 determinará	 de	 nuevo	 la	 eticidad	 bajo	 el	
contrato/sometimiento	social	de	siempre?	
	
Primero	pasó	que	 la	 percepción	ha	quedado	desvinculada	de	 la	 necesidad	de	un	
dispositivo	de	centralización	nerviosa	para	establecer	la	verdad	o	su	“efecto”	actual	
(infra).	 Como	 se	verá,	 la	percepción	no	es	 súbdita	de	 la	decisión	de	 la	mente.	 La	
percepción	es	dominio	del	cuerpo	todo,	es	resuelta	y	directa.	Desde	cada	una	de	las	
dimensiones	de	su	morfología	dinámica	y	vivida,	“sintiente”,	el	cuerpo	aprende.	Pero	







ven	 crecientemente	alterados	bajo	 ese	prisma.	Y	 todo	esto	no	ha	hecho	más	que	
comenzar.	La	posthumanidad	ayuda	a	crear	ficciones	que	pueden	hacerse	realidad,	
a	la	manera	en	que	Julio	Verne	o	Edgar	Rice	Burroughs	ayudaron	a	la	ciencia	de	su	
tiempo	 con	maquinarias	 ideales	 para	 planificar	 nuevos	 escenarios.	 Además,	 si	 la	
nueva	realidad	no	toma	el	rumbo	del	deseo	puede	engrasar	su	recién	inaugurada	
maquinaria	 con	 sustancias	 psicotrópicas	más	 efectivas	 que	 las	 que	 consumía	 su	
cuerpo	prehistórico.	
	





nuevas	 condiciones	 de	 vida,	 estos	 “remedios”	 que	 lo	 hacen	 volver	 a	 sentir	 o	
(re)sentir,	 según	 los	 casos,	 no	 obvian	 que	 el	 principio	 de	 supervivencia	 sigue	
dictando	 su	 camino,	 pues	 no	 se	 ha	movido	 un	 ápice	 desde	 el	 evolucionismo.	 La	
dinámica	 placer-displacer,	 satisfacción-necesidad,	 propias	 de	 todos	 los	 cuerpos,	























y	 lo	 emplaza	 en	 el	 lugar	 decisivo	 que	 antes	 ocupó	 la	 mente,	 una	 mente	 que	 es	
reconducida	finalmente	a	su	lugar,	que	no	es	otro	que	el	cuerpo.	Esta	pirueta	ha	sido	
decisiva	para	desplazar	las	miradas	fenomenológicas	y	hermenéuticas,	husserlianas	
y	 heideggerianas,	 a	 un	 nuevo	 emplazamiento,	 la	 materia	 sintiente	 que	 nos	
determina,	el	cuerpo,	un	ser	constituido	«singular-plural»,	como	veremos.	Creo	que	
su	 ontología	 podría	 tener	más	 recorrido.	 Si	 bien,	 el	 punto	 en	 que	 se	 detiene,	 la	
anunciación	 de	 un	 cuerpo	 «que	 no	 es	 sólo	 obra,	 sino	 que	 obra»,	 ofrece	 un	 fértil	
parangón	para	la	obra	de	arte	que	no	desaprovecharé,	su	ontología	evita	dar	cuenta	










libertad	 en	 la	pluralidad	del	 cuerpo,	 un	 espacio	de	 resistencia	 y	 agencia	 frente	 a	
significaciones	interesadas,	una	forma	de	comunicar	lo	que	se	escapa	de	la	lógica	de	
identificación	sígnica.	La	dificultad	de	ambos	planteamientos	reside	en	contestar	la	
pregunta	sobre	 la	posibilidad	real	de	un	cuerpo	fuera	de	 la	significación.	Para	 las	
feministas	de	la	diferencia	el	cuerpo	de	la	madre	se	refiere	a	ese	lugar	existente	que	
encarnaría	 lo	 excrito;	 para	 Nancy	 el	 cuerpo	 es	 al	 mismo	 tiempo	 un	 lugar	 de	
inscripción	 que	 gesta	 la	 excritura:	 «inscribiendo	 significaciones,	 se	 excribe	 la	
presencia	 de	 eso	 que	 se	 retira	 a	 toda	 significación,	 el	 ser	 mismo	 (vida,	 pasión,	
materia).	El	ser	de	la	existencia	no	es	impresentable,	se	presenta	excrito»957.		
	























cuerpo	 sean	 dos	 cosas	 yuxtapuestas	 o	 conformen,	 en	 cambio,	 una	 «unidad	
sustancial»,	de	ahí	la	sentencia	de	su	Prólogo.	Lo	que	le	interesa	es	llevar	el	cuerpo	
a	una	 fragmentariedad	constituyente	que	desplace	de	él	 cualquier	unidad	que	se	
pretenda.	 Es	 por	 ello,	 que	 no	 le	 preocupan	 los	 malentendidos	 que	 pudieran	
ocasionar	 algunas	 de	 sus	 aseveraciones,	 como	 cuando,	 pasando	de	 la	 unidad	 del	











El	 primer	 paso	 que	 da	 Nancy	 parte	 de	 que	 el	 cuerpo	 es	 «evidente»,	 no	 necesita	
mostrarse	 ni	 demostrarse962.	 Esto	 le	 permite	 avanzar	 un	 paso	 más:	 su	 «estar	
expuesto»,	 porque	 el	 cuerpo	 no	 puede	 parar	 de	 sentir963	 y	 en	 su	movimiento	 se	
«expone»964	 a	 otros,	 al	 con-tacto	 con	 otros	 cuerpos	 y,	 por	 ello,	 capta	 su	 (la)	





colección	 de	 partes,	 tiene	 carácter	 «fragmentario»	 (un	 nuevo	 significante	 en	 su	


























El	 ser	 solo	 existe	 en	 cuanto	 «ex-puesto».	 No	 se	 expone	 desde	 una	 subsistencia	
inmanente,	sino	en	el	darse,	como	si	de	una	ofrenda	se	tratara.	«Lo	que	no	se	expone	
no	 existe»967.	 El	 cuerpo	 es,	 precisamente,	 espaciamiento	 y	 atrincheramiento,	 la	
intimidad	misma	de	su	subjetividad.	En	el	cuerpo	acontece	la	existencia	de	aquello	
que	se	abre	«constantemente	a	lo	otro».	El	cuerpo	es	“alteridad”,	sin	olvidar,	a	su	vez,	






Debido	 a	 las	 resonancias	 de	 nuestra	 tradición:	 «(el)	 Cuerpo	 es	 la	 certidumbre	
confundida,	 hecha	 astillas970.	 Nada	 más	 propio,	 nada	 más	 ajeno	 a	 nuestro	 viejo	
mundo»	 ,	un	mundo	en	el	 cual	 todo	 tipo	de	 “encarnación”,	desde	 la	mistérica	 (lo	
inmaterial	 que	deviene	 carne)	hasta	 la	descarnada	 (el	 cuerpo	 inculcado	desde	 la	
idea),	se	ha	convertido	en	el	modelo	«de	todo	nuestro	pensamiento	de	sujeto»971.	
	





sino	 como	 superficie	 tocante	 y	 tocada,	 por	 donde	 va	 a	 comenzar	 a	 fraguarse	 el	
“cuerpo	en	circulación”,	un	lugar	del	que	hay	que	hablar.	Nancy	ubica	ese	lugar	en	la	





























La	 existencia	 actúa	 como	 dispositivo-comodín	 que	 sirve	 a	 Nancy	 para	 todo,	 a	 la	
manera	heideggeriana,	y	la	utiliza	para	trenzar	los	hilos	de	lo	posthumano,	tanto	en	
su	aparecer	como	por	su	apariencia	sin	referencias.	El	ser-con	es	el	principio	y	el	











sujetos,	 sino	 una	 relación.	 Es	 la	 ausencia	 de	 lo	 que	 se	 posee	 como	 propio.	 La	
verdadera	 comunidad	 es	 la	 resistencia	 a	 dibujar	 fronteras	 que	 provoquen	 el	





Estas	hermosas	palabras	no	dicen	cómo	hacer	 comunidad	ni	 las	 condiciones	que	
puedan	soportarla,	sino	que	dan	por	sancionada	la	relación	preexistente	y	expuesta	
(dada)	 por	 cualquier	 orden	 establecido.	 Sería	 difícil	 consolar	 a	 las	 mujeres	 del	
gineceo,	 a	 las	 esclavas,	 a	 las	 sirvientas,	 a	 las	 colonizadas	 y,	 por	 qué	 no,	 a	 las	
burguesas,	 a	 todas	 las	mujeres	 bajo	 el	 yugo	 del	 orden	 patriarcal	 que	 la	 relación	
cuerpo	a	cuerpo	se	hace	dentro	de	“lo	que	hay”.	Como	si	la	relación	y	el	exponerse	




















Para	 Nancy,	 el	 cuerpo	 se	 concibe	 desde	 la	 coexistencia,	 una	 coexistencia	 sin	









etc.	 [...]	 es	 la	 comunidad	del	mito».	«Y	el	mito	 triunfante	 es	 éste:	 el	 sujeto	que	 se	
constituye,	en	autosufrimiento,	tanto	si	es	individual	como	colectivo»988.		
	
La	 comunidad,	 entendida	 como	 lugar	 de	 resistencia,	 sin	 esencias	 que	 la	 definan,	
vengan	de	donde	vengan,	expresa	 la	aversión	de	Nancy	a	 los	 totalitarismos,	 sean	
sociales	 o	 individuales,	 comunistas	 o	 neoliberales989.	 Su	 punto	 de	 partida,	 desde	
1986,	 es	 el	 exterminio	 nazi.	 Así,	 en	 La	 comunidad	 inoperante	 proclama	 que	 ese	
crimen	sistemático	fue	realizado	precisamente	en	nombre	de	una	«comunidad»990.	
Del	exterminio	nazi	dedujo	que	los	conceptos	correctos	o	positivos	son	in-existentes	




























992	 «Cuerpo	 político	 es	 una	 tautología	 (…)	 La	 fundación	 política	 reposa	 sobre	 esta	 absoluta	
circularidad	significante:	que	la	comunidad	tenga	el	cuerpo	como	sentido,	y	que	el	cuerpo	tenga	la	














de	 atención	 anti-idealista,	 el	 cuerpo,	 desde	 su	 gestación,	 está	 contenido	 en	 otro	
cuerpo,	sea	el	cuerpo	de	la	madre,	sean	las	condiciones	materiales	de	la	vida	o	el	
Orden	 Simbólico,	 como	 existente	 invisible.	 Estos	 cuerpos	 están	 funcionando	 y	
moviéndose	cuando	nuestro	cuerpo	entra	en	 relación	y	 comienza	su	vivencia.	La	
comparecencia	mutua	no	es	la	panacea	explicativa	de	ninguna	comunidad,	más	bien	











comunidad	de	 lo	próximo	 corporal,	 está	dejando	afuera	 todo	 lo	que	no	 (se)	 toca	
como	 las	condiciones	por	 las	cuales	 lo	que	se	 toca	se	puede	 tocar.	Curiosamente,	
Nancy	concluye	apelando	a	la	filosofía	de	la	democracia	aunque	sabe	de	su	precario	
estado	en	el	mundo	actual	globalizado.	Argumenta	que	la	globalización	debe	orillar	





























con	 Berta	 Ares,	 en	 Barcelona:	 «Creo	 que	 tenemos	 que	 inventar	 la	 vida	 de	 cada	








desarrollo	 de	 los	 medios	 de	 comunicación	 y	 conexión	 que	 van	 de	 la	 mano	 del	
desarrollo	de	la	tecnología.	Esto	ocurre	en	un	mundo	donde	las	distancias	sociales	y	
el	acceso	a	los	bienes	de	subsistencia	se	declaran	más	opuestos	que	nunca	y	donde	
las	 formas	 políticas	 de	 opresión	 y	 enfrentamiento	 continúan	 al	 servicio	 de	 la	
acumulación	del	capital	en	pocas	manos.	Las	formas	políticas	se	han	entregado	a	la	
manipulación	 económica	 y	 se	 confunde	 plenamente	 el	 rol	 de	 las	 personas	 y	 su	
función	social	con	la	adaptación	biomecánica	a	los	intereses	de	una	clase	dominante	
cada	día	más	glotona.	Es	en	estos	momentos,	precisamente,	cuando	los	feminismos	







excluyente	 ni	 exclusivo,	 sin	 haberse	 estabilizado,	 sin	 embargo,	 ningún	 lenguaje	
compartido	 por	 todas	 las	mujeres.	 En	 otro	 orden,	 desde	 el	 pensamiento	 teórico	
feminista,	se	ha	deconstruido	el	sujeto	mujer	o	ya	no	existe998,	abriéndose	así	una	
puerta	 solidaria	a	 todos	 los	 cuerpos	disidentes	del	 sistema	patriarcal.	Y,	 además,	
todos	estos	feminismos,	cuyos	orígenes	se	encuentran	en	el	primer	mundo,	se	han	
visto	interpelados	por	las	propuestas	decoloniales	o	anticoloniales999	que	alimentan	







género,	 raza	 o	 clase	 es	 un	 logro	 forzado	 en	 nosotras	 por	 la	 terrible	 experiencia	 histórica	 de	 las	
realidades	sociales	contradictorias	del	patriarcado,	del	colonialismo	y	del	capitalismo».	HARAWAY,	
1995:	296.	














nuevas	 y	 diferentes	 aportaciones.	 Los	 movimientos	 LGTBI+,	 y	 los	 activismos	
comunitarios	y	vindicativos	de	la	ciudadanía	en	diferentes	campos	sociales1000	han	
contribuido	a	mezclar	voces	y	al	crecimiento	de	nuevos	feminismos	que	vindican	las	
exigencias	 de	 los	 cuerpos,	 de	 cualquier	 cuerpo,	 sea	 cual	 sea	 su	 condición	 para	
sobrevivir	 a	 partir	 de	 sus	 condiciones,	 sean	 cuales	 sean.	 Todos	 los	 cuerpos	
cambiados	o	que	quieren	cambiar	miran	hacia	los	feminismos	y	sus	logros	porque	el	
primer	 deseo	 de	 las	 mujeres	 fue	 siempre	 cambiar	 su	 mundo	 de	 silenciamiento,	
opresión	y	explotación.		
	
Los	 feminismos	 se	han	mostrado	 robustos	 y	 sutiles,	 al	mismo	 tiempo,	 cuando	 se	
cuestionó,	por	primera	vez,	 el	 supuesto	cuerpo	objetivo	de	partida	que	 llamaban	
mujer	y	desplazó	su	interés	hacia	la	consideración	cultural	de	género1001.	El	sistema	
sexo/género	 resultante	 conllevó	 a	 su	 vez	 la	 exigencia	 de	 una	 teoría	 del	 cuerpo	
sexuado	que	no	partiera	de	 las	 condiciones	bio-culturales	y	que	 se	basara	en	 las	









era	 capaz	 de	 tomar	 el	 relevo	 de	 una	 posmodernidad	 agotada.	 Lo	 que	 aquí	 me	
interesa	 es	 que	 lo	 queer	 se	 aproxima	 a	 una	 ontología	 de	 la	 singularidad,	 una	






Quizás	 dos	 libros	 sean	 emblemáticos	 del	 desplazamiento	 de	 sentido	 desde	 sexo	 hasta	 género.	 El	
primero,	 de	 John	 Money	 y	 Patricia	 Tucken	 (1975),	 recoge	 los	 primeros	 estudios	 de	 identidad	
realizados	desde	 finales	de	 los	 cincuenta	hasta	principios	de	 los	 setenta.	 Fueron	 los	primeros	en	
















de	 sexo,	 clase	 o	 condición	 diferentes	 que	 compartían	 un	mismo	 tipo	 de	 realidad	
sometida.	 Por	 ello,	 es	 fácil	 entender	 que	 todos	 esos	 cuerpos	 se	 refugiaron	 en	 el	
marco	de	acogida	y	resistencia	de	los	feminismos1002.		
	
Al	 lado	de	 todos	 estos	 cambios,	 los	 feminismos	 asumieron	 en	parte,	 la	 sentencia	
lacaniana	de	la	mujer	no-toda.	Parecía	fácil	entender	que	la	mujer	no-toda	estaba	en	
consonancia	con	la	mujer-no	dicha,	pero	lo	que	existía	eran	las	mujeres	en	plural,	no	
la	 mujer,	 algo	 más	 cierto	 que	 los	 discursos.	 Mujeres	 cuyas	 voces,	 escrituras	 y	
acciones	chocaban	con	el	Orden	Simbólico	dominante.	En	este	recorrido,	se	podría	
pensar	que	 las	 luchas	 feministas,	 al	 desplazar	 el	 foco	del	 cuerpo	 a	 la	 sexualidad,	
corren	el	riesgo	de	olvidar	la	lucha	en	sí	de	los	cuerpos	sexo-generados	por	lograr	




una	 nueva	 dimensión,	 un	 nuevo	 territorio.	 Se	 pretende	 inculcar	 valores	 de	
producción	y	reproducción	sociales	que	solo	el	cuerpo	de	las	mujeres	es	capaz	de	
sentir.	 La	 fuerza	 y	 la	 esperanza	 del	 cuidado,	 la	 creatividad,	 la	 empatía,	 la	









críticas	 antihumanistas.	 Lo	 posthumano	 opera	 como	 la	 máquina	 de	 guerra	
deleuziana	 (infra),	un	cuerpo	con-formado,	 fragmentado	y	múltiple,	producto	del	
pensamiento	 nómade,	 ubicado	 en	 un	 lugar	 entre	 dos	 tendencias	 opuestas	 sin	












las	 cuestiones	 en	 torno	 a	 la	 fragmentación,	 la	 complejidad	 y	 la	 multiplicidad	 deberı́an	 haberse	










cuerpos,	 sean	 de	 mujeres	 u	 hombres,	 una	 teoría	 que	 reclama	 como	 decisivo	 el	
cuerpo	fragmentado	(biológica,	volitiva	o	culturalmente),	una	nueva	vecindad	con	
Nancy.	La	centralidad	del	cuerpo	pasa	a	la	descentralidad	del	cuerpo	fragmentado.	







de	 las	 mujeres	 a	 la	 propuesta	 de	 un	 cuerpo	 fragmentado	 ensamblado	 y	




desajustadas	 con	 el	 resto.	 Este	 salto	 hacia	 la	máquina	 como	 algo	 propio	 va	 a	 la	
búsqueda	de	nueva	compañía,	nuevos	parientes,	como	veremos.	
	
El	 pensamiento	 de	 Rosi	 Braidotti	 es	 imprescindible	 en	 esta	 investigación	 por	 su	
particular	propuesta	de	un	«materialismo	corpóreo	o	encarnado»,	heredero	de	las	


















subjetividad	 (sintiente	 y	 singular)	 que	 afecta	 y	 es	 afectada	 por	 su	 relación	 con	 el	 mundo.	 «La	













Así,	Braidotti	 se	alejará	de	 los	 límites	 “clásicos”	del	 feminismo	de	 la	diferencia	al	
radicalizar	 la	 condición	 histórica,	 sexuada,	 pero	 también	 racializada	 de	 toda	
subjetividad.	 Mientras	 las	 teóricas	 de	 la	 diferencia	 encontraban	 en	 el	 cuerpo	
femenino	la	materialidad	necesaria	y	suficiente	para	legitimar	la	existencia	de	una	
categoría	mujer	común	globalmente.	El	feminismo	posmoderno	vindica	el	valor	de	
las	 propuestas	 críticas	 contra	 el	 colonialismo,	 el	 racismo	 y	 el	 eurocentrismo	 del	
pensamiento	occidental	en	general,	pero	en	el	feminismo	blanco	en	concreto1008.		
	




asociado	 lo	 femenino	 a	 lo	 negativo	 y	marginal	 y	 se	 han	 producido	 unos	 sujetos	
corporizados	obedientes	a	esta	«ficción	conveniente»1009.	Este	planteamiento,	una	de	
las	múltiples	concomitancias	entre	la	obra	de	Deleuze	y	Braidotti,	creo	que	procede	
de	 la	 revisión	 deleuziana	 del	 «devenir-mujer»	 en	 tanto	 forma	 de	 devenir	
paradigmática	 del	 resto	 de	 devenires1010.	 La	 recuperación	 de	 la	 subjetividad	
femenina	 es	 el	 punto	 de	 partida	 necesario	 para	 una	 toma	 de	 conciencia	 que	















misma	de	 la	potencia	de	 la	diferencia	y	 la	multiplicidad	e	 implica	 transformaciones	que	no	están	
adscritas	 a	 ninguna	 teleología	 o	 esencia.	 El	 devenir-mujer	 se	 refiere	 al	 devenir-minoritario	 que	
escapa	 de	 toda	 autoridad,	 descentrado,	 desterritorializado	 y	 desestabilizador	 del	 código.	 Es	 una	
diferencia	 libre	y	 liberada	de	 su	 relación	 con	 la	mismidad	o	 la	 identidad.	El	devenir-mujer	 es	un	
proceso	que	implica	a	todos	los	cuerpos	sexuados,	pero	que	no	queda	definido	por	el	sexo,	por	los	
órganos	o	por	las	funciones	del	cuerpo	mismo.	El	devenir-mujer	en	estos	pensadores	se	acerca	a	una	







1011	 La	 intensidad,	 recuérdese,	 es	 también	 un	 valor	 descriptivo	 del	 síntoma	 psicoanalítico.	 «Esta	
redefinición	intensiva	del	cuerpo	coloca	al	mismo	en	el	seno	de	una	compleja	interacción	de	fuerzas	
sociales	 y	 afectivas.	 Esto	 supone,	 tambı́én,	 un	 claro	 distanciamiento	 de	 la	 idea	 psicoanalı́tica	 del	













«EI	 cuerpo	 es,	 entonces,	 una	 interfaz,	 un	 umbral,	 un	 campo	 de	 intersección	 de	 fuerzas	
materiales	y	simbólicas;	es	una	superficie	de	inscripción	para	múltiples	códigos	(la	raza,	el	
sexo,	la	clase,	la	edad,	etc.):	es	una	construcción	cultural	que	capitaliza	energı́as	de	naturaleza	





jerarquizador	 de	 las	 relaciones	 sociales	 y	 que	 permite	 la	 creación	 de	 nuevas	
cartografías	 del	 saber,	 un	 «contra-archivo»	 capaz	 de	 estimular	 también	 nuevas	
prácticas.	Es	necesario	para	tal	fin	configurar	un	nuevo	sujeto,	o	más	bien	una	nueva	
subjetividad.	 La	 propuesta	 nomade	 se	 refiere	 al	 modo	 en	 que	 se	 con(figura)	 la	
subjetividad	feminista	como	rechazo,	insistente	y	persistente,	al	statu	quo:	«lo	que	
define	 el	 nómade	 es	 la	 subversión,	 no	 el	 hecho	 literal	 de	 viajar»1014.	 Además,	 su	
proyecto	 filosófico	 encuentra	 en	 la	 dimensión	 creativa	 e	 imaginativa	 el	 lugar	
privilegiado	para	socavar	el	Orden	Simbólico	dominante	mediante	un	efecto	doble	
hacia	 el	 pasado	 («contramemoria»)	 y	 hacia	 el	 futuro,	 utopías	 en	 el	 sentido	 de	
Irigaray	del	no	todavía,	las	posibilidades	virtuales	(«salir	hacia	delante»)1015.	
		
En	 Braidotti,	 devenir	 sujeto	 nómade	 implica	 un	 conciencia	 de	 los	 modos	 de	
domesticación,	configuración	y	producción	de	la	identidad	impuesta	a	los	cuerpos	








































más	 allá	 del	 cualquier	 forma	 de	 Estado	 a	 lo	 largo	 de	 la	 historia,	 «la	máquina	 de	
guerra	 es	 de	 otra	 especie,	 de	 otra	 naturaleza,	 de	 otro	 origen	 que	 el	 aparato	 de	
























la	 singularidad	 (o	 más	 bien	 individualidad)	 de	 lo	 que	 la	 fenomenología	 entiende	 por	
«intencionalidad»,	esa	tendencia	ontológica	originaria	del	cuerpo	en	tanto	sintiente	y	en	movimiento.	

















Guattari,	 no	 se	 refiere	 al	 proceso	 de	 transitar	 por	 un	 territorio	 sino	 a	 su	
«desterritorialización».	 El	 gesto	 nómada,	 queda	 en	 esta	 filósofa	 asociado,	 a	 la	
expresión	de	la	subjetividad	femenina	feminista	que	convierte	lo	familiar	(norma)	
en	 extraño	 (síntoma),	 y	 es	 sobre	 este	 movimiento	 terreno-corpóreo	 de	
desterritorialización	 -	 reterritorialización	 que	 se	 construyen	 políticamente	 otros	
modos	de	subjetivación.	
	
La	 subjetividad	 nómade	 está	 siempre	 «situada»	 y	 «localizada»	 espacial	 y	
temporalmente1021.	Es	más,	toda	situación	tiene	como	lugar	primero	el	cuerpo.	
		



















el	 sujeto	 y,	 en	 este	 sentido,	 suponen	 un	 ejercicı́o	 de	 autorreflexión	 y	 no	 una	 relación	









dentro	 de	 la	 institución	 (Estado)	 capaz	 de	 contradecirlo	 mediante	 procederes	 nomádicos	 de	

















La	 propuesta	 de	Braidotti	 se	 acerca	 a	 la	 teoría	 sintomática	 en	 diversos	 aspectos	
interesantes.	Primero,	este	sujeto	nómade	situado	señala	siempre,	como	el	síntoma,	
una	 topografía	 liminal,	 un	 lugar	 siempre	 entre,	 un	 lugar-grieta,	 dice	 Braidotti,	
producto	de	una	dinámica	entre	cuerpos,	entre	discursos	o	realidades.	Segundo,	el	
movimiento	nómade	no	es	sinónimo	de	relativismo,	no	proyecta	un	saber	inestable,	
frágil,	 voluble	 o	misterioso,	 sino	que	 señala	 siempre	una	 situación	de	partida.	 El	
sujeto	nómade	no	es	errante,	no	está	perdido,	está	situado	en	cada	movimiento.	Su	
localización	inicial	va	con	él	a	cada	movimiento	y	desplazamiento,	se	hace	cargo	de	
su	memoria:	 «la	 polıt́ica	 está	 tan	 unida	 a	 la	 constitución	 y	 a	 la	 organización	 del	








Por	 último,	 su	 reformulación	 de	 la	 diferencia	 sexual	 participa	 de	 la	 dinámica	
sintomática	 en	 tanto	 que	 «las	 diferencias	 sexualizadas,	 racializadas,	 “marcadas”	
vuelven	al	centro	del	debate	filosófico	con	la	fuerza	del	retorno	de	lo	reprimido»1026	
en	su	forma	monstruosa,	ominosa.	Esta	dimensión	monstruo-maquinaria	y	de	saber-


















(2016)	han	pasado	cuarenta	años.	En	ese	 largo	 trayecto	destacan	piezas	 inevitables	que	suscitan	
asombro	e	interés	(Primate	visions.	Gender,	race,	and	nature	in	the	world	of	modern	science	(1989a),	
Simians,	cyborgs,	and	women.	The	reinvention	of	nature	(1991),	When	species	meet	(2008).	Todas	ellas,	







el	 que	 abrió	 una	 nueva	 senda	 del	 pensar	 feminista1029.	 Ciborg	 es	 un	 intento	 de	
«construir	 un	 irónico	 mito	 polıt́ico	 fiel	 al	 feminismo	 al	 socialismo	 y	 al	
materialismo»1030.	 Al	 mismo	 tiempo	 es	 «una	 estrategia	 retórica	 y	 un	 método	
polıt́ico».	 Ciborg	 incluye	 «un	 organismo	 cibernético,	 un	 hıb́rido	 de	 máquina	 y	
organismo,	una	criatura	de	realidad	social	y	también	de	ficción	(…)	un	acoplamiento	
entre	organismo	y	máquina»1031.	Es	tanto	una	materia	de	ficción	como	una	realidad	
viva,	una	 realidad	que	es	al	mismo	 tiempo	esperanzadora	y	monstruosa	para	 las	
mujeres.	El	ciborg	es	una	criatura	en	un	mundo	postgenérico1032.	Para	Haraway,	el	
ciborg	es	nuestra	ontologıá,	 nos	otorga	nuestra	polıt́ica.	Es	 la	 encarnación	de	 las	
diferencias	en	un	cuerpo	magmático	que	se	abre	a	un	futuro	de	ambigüedades.	Es	











los	desiguales	y	 fue	 (es)	 tan	severo	como	cualquier	Dios.	Un	 invento	del	hombre	





reproductor	 de	 los	 helechos	 e	 invertebrados	 (magnıf́icos	 profilácticos	 orgánicos	
contra	la	heterosexualidad)»1037.		
	
La	 tradición	 social,	 económica,	 política	 y	 cultural	 de	 la	 que	 venimos	 alimenta	 la	
«unidad	originaria»,	 la	 teología	de	 la	naturaleza	 y	 su	 apropiación,	 un	 capitalismo	

























asociación	 que	 será	 capital	 para	 la	 acción	 política	 feminista,	 alejada	 de	 los	
partidos1039.	El	ciborg	se	sabe	hijo	del	capital,	un	hijo	bastardo	y	como	tal	un	hijo	





lo	 material	 en	 todas	 sus	 dimensiones	 natural	 y	 artificial,	 pero	 ahora	 sin	 lindes	
definidos	porque	ambos	 territorios	 se	yuxtaponen.	El	prójimo	ha	pasado	a	 ser	el	
cuerpo	próximo	de	la	convivencia.	Todos	los	cuerpos	conviven	en	esa	proximidad	
















las	 comunicaciones	 y	 las	 biotecnologıás	 son	 las	 herramientas	 decisivas	 para	
reconstruir	nuestros	cuerpos.	Estas	herramientas	encarnan	y	ponen	en	vigor	nuevas	
 
1038	 Haraway	 se	 apoya	 en	 Klein	 y	 su	 crítica	 del	 Uno	 originario,	 a	 partir	 del	 cual	 se	 produce	 la	
diferenciación	para	desembocar	en	el	drama	de	la	dominación	de	la	naturaleza	y	la	mujer.	HARAWAY,	
1995:	255.	




1041	 Los	 primeros	 dan	 cabida	 a	 la	 «textualización»	 de	 todo	 lo	 existente,	 según	 la	 teoría	
postestructuralista	(Haraway	asevera	que	«Si	vivimos	prisioneros	del	lenguaje,	escapar	de	esta	casa	
prisión	requiere	poetas	del	lenguaje».	Lo	segundo	recuerda	el	compromiso	constructivo	de	la	ciencia.	












decir,	 son	 copias	 sin	original,	 las	herramientas	 forman	 también	parte	de	nuestra	
intimidad.	 Su	 crítica	 no	 se	 dirige	 a	 esa	 co-habitación	 tan	 propia,	 sino	 contra	 «la	
organización	material	multinacional	de	la	producción	y	de	la	reproducción	de	la	vida	
diaria	y	la	organización	simbólica	de	la	producción	y	de	la	reproducción	de	la	cultura	






mediante,	 precisamente,	 altas	 tecnologías	 de	 investigación.	 Sin	 embargo,	 la	
metáfora	de	las	redes	no	puede	ocultar	su	otra	cara	porque	«establecer	redes»,	es	







El	montaje	 y	 remontaje	 que	 expresan	 los	 ciborgs	 pasa	 por	 aprovechar	 lo	 que	 el	
mundo	actual	pone	a	nuestra	disposición	porque	«nos	faltan	las	conexiones	sutiles	
necesarias	para	edificar	colectivamente	teorıás	eficaces	de	la	experiencia»1049.	Para	
Haraway,	 resultan	 rudimentarias	 las	 propuestas	 marxistas,	 psicoanalíticas,	
feministas	y	antropológicas	que	nos	han	traído	hasta	aquí.	
	
Al	 final	 del	 texto	 nos	 avisa,	 no	 obstante,	 de	 que	 los	 cuerpos	 (nuestros	 cuerpos,	
nosotras	mismas)	constituyen	mapas	de	poder	e	identidad	y	los	ciborgs	no	son	una	





Casi	 cuarenta	 años	 después	 de	 la	 irrupción	 del	 ciborg,	 Haraway	 mantiene	 su	
blasfema	 ironía.	 Sin	 dejar	 el	 cuerpo,	 se	 fija	 en	 su	 comportamiento	 compartido	 y	
propone	el	«Chthuluceno»,	con	el	fin	de	romper	ataduras	con	el	«Antropoceno»	y	el	

























afinidad,	no	 como	necesidad	ni	 como	evidencia	biomecánica.	A	 fin	de	 cuentas,	 el	
parentesco	tiene	que	ver	con	la	relación	entre	seres	humanos,	actividades,	modos	
de	 vida	 y	 soluciones	 compartidas.	 Está	 claro	 que	 el	 parentesco	 social	 no	 es	 un	
parentesco	de	los	que	se	heredan	genéticamente,	es	un	lazo	que	se	hace,	un	método	
de	supervivencia.	Se	ha	de	entender	la	comunidad	de	Haraway,	como	la	de	Nancy,	
replicando	 el	 contacto	 cuerpo	 a	 cuerpo,	 por	 proximidad	 y	 difusión,	 sin	 pasar	
necesariamente	por	los	lazos	de	sangre.	
	
El	 foco	 de	 atención	 de	 su	 última	 obra	 aborda	 la	 crisis	 ecológica,	 la	 precariedad	
personal	y	social	y	la	involución	y	decrepitud	de	la	política	a	la	que	asistimos	cada	
día.	Hay	quien	piensa	que	«Donna	Haraway	es	el	Tomás	Moro	del	presente,	 y	 su	




hacer	muchas	 cosas	 importantes	 para	 seguir	 con	 el	 problema1055	 y	 generar	 raros	
parentescos	creativos.	Apela	a	un	feminismo	especulativo	que,	como	un	relato	de	
aventuras,	 nos	 conduzca	 a	 una	 justicia	 multiespecies	 mediante	 una	 figura	 de	









1052	 «Estoy	 harta	 de	 establecer	 vínculos	 a	 través	 del	 parentesco	 y	 la	 familia	 y	 ansío	modelos	 de	
solidaridad	 y	 de	 unidad	 y	 diferencia	 humanas	 basados	 en	 la	 amistad,	 el	 trabajo,	 los	 objetivos	
parcialmente	compartidos».	HARAWAY,	2019:	143.	
1053	HARAWAY,	2019:	158-159	















una	 manera	 provocadora	 de	 reensamblar	 nuestro	 comportamiento	 de	 modo	
tentacular1056	con	los	sujetos	y	objetos	que	nos	rodean1057.	El	objetivo	de	todo	ello	
es	desmantelar	las	prácticas	económico-sociales	y	políticas	que	nos	están	llevando	






conocimientos	 situados,	 pero	 alejados	 de	 tópicos	 panfletarios	 que	 sostienen	
posiciones	 duras	 con	 tendencia	 a	 anquilosarse	 por	 seguir	 operando	 dentro	 de	
lógicas	 identitarias	y	políticas	de	reconocimiento.	«Ninguna	especie	actúa	sola,	ni	
siquiera	 nuestra	 arrogante	 especie,	 que	 pretende	 estar	 constituida	 por	 buenos	
individuos	según	los	guiones	occidentales	llamados	modernos»1058.	
		
Haraway	 se	 declara	 «compostista»	 y	 no	 posthumana	 pues	 entiende	 que	 no	 hay	
existencia	posible	si	no	reconocemos	nuestra	necesidad	de	«generar-con,	devenir-
con,	 componer-con-los	 “confinados	 a	 la	 tierra”»	 esta	 exigencia	 de	 vínculos	





Haraway	 puede	 parecer	 ambigua	 en	 sus	 propuestas	 de	 implicación	 o	 por	 sus	
ficciones	 sorprendentes,	 pero	 sobre	 todo	 suele	desconcertar	por	 su	 resistencia	 a	
decirnos	qué	hacer	o	cómo	obrar.	Su	semiótica	material	«situada,	en	algún	lugar	y	
no	 en	 ningún	 lugar,	 enredada	 y	 mundana»1060	 busca	 una	 actitud	 creativa	 y	 en	
sintonía	con	 los	sentidos	y	 la	materia	que,	sin	embargo,	parece	acabar	señalando	
otro	mundo	“ideal”	al	reinventar	la	ciencia	ficción	como	lugar	de	solución	y	no	de	
escape.	 Sin	 embargo,	 creo	 que	 su	 propuesta	 como	 ficción,	 pero	 también	 como	
actividad	creativa	de	patrones	de	mundo	(resultado	de	un	proceso	relacional,	hacer	
y	 pensar	 al	mismo	 tiempo,	 de	praxis)	 toma	 fuerza	 y	mayor	 sentido	 político	 si	 la	
desplazamos	al	ámbito	de	la	teoría	del	arte.	Igualmente,	su	paso	comprehensivo	ha	

















¿Qué	 nos	 enseña	 Haraway	 y	 cómo	 podemos	 trasladar	 a	 la	 obra-cuerpo	 lo	 que	
argumenta	su	ciberteoría?	La	obra-cuerpo	de	arte	es	como	lo	humano	un	«tipo-en-
proceso;	 llena	 de	 «otredades	 significativas»	 es	 también	 un	 monstruo.	 Es	 un	
monstruo	desde	el	momento	en	que	sale	de	nosotras	y	ya	no	somos	nosotras.	Es	un	
artificio	 más	 material	 que	 ideal,	 producto	 de	 una	 «terraformación»	 como	 dice	
Haraway.	Hemos	parido	un	monstruo,	cuya	carne	inorgánica	(de	piedra,	pigmentos	




si	 de	 un	 recuerdo	 se	 tratara.	 Los	 minerales	 y	 vegetales	 que	 acudieron	 a	 su	
ensamblaje	para	generar	figuras,	manchas	con	o	sin	bio-contornos	y	colores	nuevos,	
no	quedan	retenidos	en	la	obra-cuerpo,	sino	que	comienzan	a	caminar	solos.	Más	
allá	de	 la	obra,	 esos	detalles	 técnicos	y	 figurativos	abrirán	 las	posibilidades	para	
otras	obras-cuerpo	que	tengan	otros	motivos,	objetivos	e	intereses.	La	obra-cuerpo	
de	 arte	 es	 un	monstruo	 que	 libera	 sus	 componentes	 en	 una	 cápsula	 del	 tiempo	
perdurable	que	seguirá	ahí	mientras	subsista,	para	mostrarnos	el	camino	del	estar-
con,	junto,	entre	y	en	con-tacto	con	las	personas	que	tengan	la	suerte	de	ver	al	ciborg	
hecho	 arte.	 Un	 ciborg	 porque	 ya	 no	 replica	 cuerpos	 similares,	 sino	 que	 se	 da	 al	
mundo,	ofreciéndose	a	otros	cuerpos	para	ser	disfrutado,	vilipendiado,	quemado	o	
destruido,	 porque	 los	 nuevos	 cuerpos	 con	 quienes	 tropiece	 siempre	 tendrán	 la	
posibilidad	de	eliminarlo	de	la	faz	de	la	tierra.	El	monstruo	también	crea	un	público	
monstruoso	porque	consigue	dos	cosas	aparentemente	antagónicas:	a)	abre	nuestra	
sensibilidad	 de	modo	 insospechado	 que	 se	 trasloca	 en	múltiples	 posibilidades	 y	
lugares	inimaginados,	o	b)	establece,	gracias	a	sus	tentáculos,	redes	de	implicación	
con	las	que	ya	no	podremos	dejar	de	(con)vivir.	Cómo	no	va	a	ser	el	arte	monstruoso	

















































ciertas	 áreas	 implicadas	 en	 ese	 interés	 (cerebro,	 sistema	 cognitivo,	 percepción	





el	 desarrollo	 de	 diversas	 técnicas	 de	 alta	 gama	 (tomografías,	 resonancias,	 bio-
computerización,	reproducción	digital	de	las	áreas	sensoriales,	etc.)1065.		
	
El	 desarrollo	 durante	 los	 últimos	 veinticinco	 años	 de	 las	 ciencias	 cognitivas,	 la	

































simbólica	 se	puede	 rastrear	desde	Hegel	y	 su	 “espíritu	absoluto”,	pasando	por	 la	
“voluntad	de	poder	 encarnada”	 y	 vital	 de	Nietzsche	hasta	 llegar	 al	 “ser	 capaz	de	
libertad”,	de	Kant	a	Marx.	Este	trayecto	ha	ido	depositando	en	nuestro	cuerpo	la	idea	































cuerpo	 cambiante	 de	 aspecto	 y	 contenido,	 al	 igual	 que	 sus	 obras	 y	 su	
comportamiento1070.	 El	 género	 humano	 comienza	 a	 documentarse	 hace	 2	 unos	
millones	de	años1071,	registrando	un	salto	exponencial	en	los	últimos	200.000	años	
con	Homo	 sapiens1072.	 Esta	 insólita	 aceleración	 evidencia	 que	 los	 procesos	 de	 la	
evolución	biológica	(variación	genética	y	selección	natural)	no	han	tenido	tiempo	




cognitivos	 en	 una	 probable	 “transmisión	 cultural	 acumulativa”	 que	 es	 única	 en	
nuestra	 especie.	 Se	 trata	de	un	mecanismo	bio-social	 que	 funciona	 en	 escalas	de	
tiempo	más	breves	que	los	de	la	evolución	orgánica	y	que	nos	diferencia	de	otros	
animales1073.	Esta	evolución	cultural	acumulativa	se	desarrolla	mediante	patrones	
de	 acción	 fijos	 que	 conectan	 la	 ascendencia	 con	 la	 descendencia	 y	 transmiten	
habilidades	mediante	el	aprendizaje	y	la	instrucción	imitativa1074.		
	






útiles	 para	 actuar)	 y	 los	 símbolos	 (en	 tanto	 signos,	 útiles	 para	 representar)	








1071	 Cuando	 puede	 distinguirse	 el	 género	 Homo	 (habilis)	 y	 su	 característica	 producción	 de	
herramientas.		
1072	 STRINGER	y	MACKIE,	 1996.	 El	 cerebro	 alcanzó	 su	máximo	potencial	 humano,	 o	 al	menos	 su	
tamaño,	hace	200,000	años,	pero	se	habla	de	que	se	produjo	un	gran	salto	cualitativo	hacia	el	40.000,	




























la	 mente	 humana	 está	 formado	 por	 símbolos	 (representaciones	 aleatorias	 y	
arbitrarias	que	no	representan	objetos	o	sucesos	reales	y	externos)1076.	Esta	idea	del	












comenzamos	 a	producir	 símbolos	 lingüísticos	 ya	 somos	 capaces	de	 interpretar	 y	
elegir1078.	Es	decir,	 interpretamos	las	cosas	a	partir	de	una	serie	de	posibilidades,	
posibilidades	que	 se	 abren	en	 “nuestro”	momento	 simbólico,	pero	no	antes.	Esta	
elección	 característicamente	 humana	 entiende	 que	 es,	 desde	 la	 interpretación	
simbólica,	que	nos	expresamos	como	“verdaderos”	humanos1079.	Esta	declaración	









1077	 Son	 ilustrativas	 a	 este	 respecto	 las	 sentencias	 de	Wittgenstein:	«We	may	 say	 that	 thinking	 is	
essentially	 the	activity	of	 operating	with	 signs,	 »de	Peirce:	 «We	have	no	power	of	 thinking	without	
signs»,	o	de	Vygotsky:	 «Thought	 is	 not	merely	 expressed	 in	words;	 it	 comes	 into	 existence	 through	
them»,	 para	 quien	 la	mediación	 semiótica	 era	 la	 unidad	 básica	 que	 conforma	 los	 procesos	 de	 la	
subjetivación	individual.	Todas	ellas	en	TOMASELLO,	1999:	201.	
1078	Los	símbolos	lingüísticos	son	aquellos	que	no	están	basados	en	el	registro	de	las	experiencias	




1080	 Tomasello	 comenta	 que	 los	 símbolos	 lingüísticos	 están	 liberados	 de	 la	 situación	 perceptiva	






medio	 de	 ciertas	 tradiciones	 social	 y	 contextualmente	 constituidas.	 Es	 el	





La	 cognición	 recurre	 a	 la	 evolución	 bio-social,	 es	 decir,	 a	 la	 socio-génesis,	 para	
concluir	que	algo	pasó	en	ese	trayecto	que	nos	hace	seres	únicos	y	que	poco	tuvo	
que	 ver	 con	 la	 evolución	 biológica.	 El	 origen	 del	 pensamiento	 simbólico	 sigue	
estando	 oscuro	 y	 nada	 se	 nos	 dice	 de	 los	 mecanismos	 pre-adaptativos	 que	 lo	
facilitaron.	 La	 cognición	 semeja	 una	 intencionalidad	 volitiva	 más	 que	 una	
intencionalidad	de	base	anclada	en	la	sensibilidad	y	el	movimiento	que	proponía	la	





No	 voy	 a	 desarrollar	 aquí	 las	 virtudes	 y	 capacidades	 de	 nuestro	 cerebro,	 sino	 a	
argumentar	por	qué	ha	perdido,	frente	al	cuerpo,	el	protagonismo	que	se	le	confería	
originariamente.	 Aunque	 su	 papel	 continúa	 siendo	 crucial	 para	 cualquier	
aproximación	 que	 se	 haga	 del	 cuerpo	 humano,	 su	 estatus	 ha	 dejado	 de	 ser	
omnipotente.	 De	 entrada,	 el	 cerebro	 siempre	 está	 en	 formación	 por	 lo	 que	 ha	
perdido	la	pretendida	unidad	originaria	llovida	del	cielo	de	las	ideas	o	como	receptor	






Bien	 sabido	 es	 que	 el	 cerebro	 es	 maleable	 y	 capaz	 de	 reconfigurarse	 según	 las	
experiencias	 sensoriales	 y	 motoras	 que	 hacen	 que	 se	 modifiquen	 las	 redes	
sinápticas	entre	las	neuronas	o	se	creen	otras	nuevas.	En	la	actualidad	parece	claro	
que	son	las	prácticas	habituales	en	ciertos	entornos	las	que	desencadenan	el	cambio	
y	 la	 consolidación	 de	 las	 conexiones	 neuronales.	 Sobre	 esas	 condiciones	 se	

















de	 representación	 de	 la	 que	 carece	 la	 imitación	 ya	 que	 añade	 el	 binomio	
invención/creatividad	 a	 las	 representaciones	 intencionales	 ligadas	 a	 la	













cuerpo	 humano	 que,	 de	 una	 manera	 independiente	 a	 nuestros	 modos	 de	
representación	lingüísticos,	constituye	la	infraestructura	ineludible	para	desarrollar	




hasta	que	 se	modelan	 socialmente	 ritmos	populares	definidos	y	 compartidos.	En	
otras	palabras,	nuestro	sistema	motor	modela	mediante	el	cuerpo	todo,	o	parte	de	
él,	 una	 mimesis	 gestual	 que	 emula	 (mimética,	 pero	 creativamente)	 un	 patrón	
temporal	de	sonido	que	es	de	naturaleza	bien	distinta.	Evidentemente,	este	proceso	
de	 modelado	 se	 basa	 en	 un	 principio	 de	 semejanza,	 mediante	 el	 cual	 algunas	




(est)ética	 abriendo	 una	 gran	 variedad	 de	 posibilidades	 expresivas	 en	 el	 cuerpo	
social	(juegos	complejos,	competencias,	diferentes	tratamientos	gestuales	y	faciales	
o	 expresiones	 vocales).	 Donald	 se	 pregunta	 si	 las	 expresiones	 de	 agresión,	
solidaridad,	 alegría,	 miedo	 o	 tristeza	 podrían	 haber	 constituido	 las	 primeras	
costumbres	 sociales,	 y	 situarse	 en	 la	 base	 de	 las	 primeras	 culturas	 homínidas	
verdaderamente	distintivas.	Gracias	a	esta	capacidad	mimética	extendida,	el	rango	
de	 escenarios	 interactivos	 potenciales	 se	 incrementó	 exponencialmente.	 El	
desarrollo	 de	 la	 habilidad	 mimética	 también	 constituye	 una	 presión	 biológica	















Doblemente	 interesante	 resultan	 estas	 apreciaciones	 para	 el	 desarrollo	 del	
conocimiento	estético.	Por	definición,	toda	obra	artística	es	más	mimética	que	una	
réplica	 o	 imitación	 de	 aquello	 que	 se	 considera	 (supuestamente)	 real.	 Así,	 la	
representación	no	es	imitación	porque	presenta	una	fisonomía	siempre	distinta.	Sin	
embargo,	 se	 puede	 afirmar	 sin	 demasiado	 riesgo	 a	 equivocarse,	 que	 cuanto	más	
similar	 (figurativa,	 gestual,	 expresiva)	 sea	el	 cuerpo	de	 la	obra	 con	 relación	a	un	
referente,	 menos	mimética	 y	 más	 imitativa	 o	 replicante	 será.	 La	 distancia	 entre	
imitar	y	mimetizar	nos	ofrece	un	primer	cuerpo	de	síntomas	evidente	en	cualquier	
obra	 de	 arte:	 cuanto	 más	 replicante	 e	 imitativa	 sea	 la	 obra,	 más	 síntomas	
manifestará.	En	cambio,	cuanto	más	ensaye	nuevas	formas	de	mimesis,	más	mundo	
humano	 abrirá.	 El	 síntoma	 en	 estas	 últimas	 habrá	 que	 buscarlo	 en	 los	 quiebros,	
rodeos,	 nuevas	 posibilidades	 o	 soluciones	 (restos)	 que	 las	 simples	 imitaciones	
suelen	 evitar.	 El	 arte	 abstracto,	 conceptual	 y	 la	 mayoría	 de	 las	 vanguardias,	
presentan	un	problema	añadido	que	atenderé	en	su	momento1084.	
	
Bien	 sabido	 es	 que	 en	 el	 choque	 entre	 nuestras	maneras	 particulares	 de	 captar	
(subjetivamente)	el	mundo	y	los	discursos	que	generan	las	relaciones	sociales	en	su	







El	 excurso	 que	 sigue	 aborda	 las	 diferencias	 entre	 «sensación»	 y	 «percepción»	 a	
partir	 de	 nuevos	 experimentos	 de	 la	 psicología	 ecológica	 y	 la	 neurociencia.	 Mi	








1084	 Parafraseando	 a	 Francis	 Bacon,	 se	 podría	 decir	 que	 una	 obra	 que	 no	 proceda	 o	 revierta,	



















(movimiento,	 sabores,	 disposición	 espacial	 de	 los	 objetos	 y	 de	 nuestro	 propio	
cuerpo,	etc.)	que	daban	significado	a	los	estímulos	y	los	traducía	en	percepciones.		
	
«in	 mainstream	 cognitive	 psychology	 (e.g.,	 research	 on	 attention,	 perception,	 memory,	









Sin	 embargo,	 la	 “psicología	 ecológica”	 no	 pretende	 una	 ruptura	 radical	 entre	







cognitivismo	 tradicional	 que	 defendía	 que	 poseemos	 un	 equipo	mental	 con	 una	






	 	 	 	





1954	 y	 1979.	 Estos	 dieron	 paso	 a	 una	 obra	 de	 referencia	 para	 un	 nuevo	 campo	 de	 interés:	 la	
psicología	ecológica.	GIBSON,	1979.	Gibson	es	considerado	un	revolucionario	postcognitivista,	por	su	
firme	defensa	de	 la	percepción	directa	 frente	 al	 proceso	 cognitivo.	 La	percepción	directa	 está	 en	
sintonía	con	el	realismo	directo	pragmático,	fundamento	del	sentido	común,	más	que	con	un	realismo	
indirecto	(representativo)	que	requiere	un	proceso	centralizado	para	la	cognición.	









probabilidades	 entre	 las	 diferentes	 variables	 que	 interactúan	 en	 un	 entorno	
dado1089;	 es	 decir,	 la	 percepción	 es	 directa	 y	 no	 necesita	 la	 mediación	 de	 un	
procesador.	 El	 proceso	 perceptivo	 se	 basa,	 por	 tanto,	 en	 un	 “muestreo”	 de	 la	
prospección	 que	 llevamos	 a	 cabo	 en	 los	 contextos	 de	 vida;	 todos	 los	 animales	
«muestreamos»	 la	 información	 del	 entorno	 para	 que	 sea	 favorable	 para	 nuestra	
pervivencia1090.	
	
Gibson	 sitúa	 la	 percepción	 en	 un	 marco	 ecológico	 holístico	 e	 integrador	 de	








hacer»,	 y	 la	 aleja	del	 viejo	 concepto	de	 la	mente	 como	centro	de	 los	procesos	de	
cognición,	 reflexión	o	 representación.	Desde	el	 sustrato	de	estas	percepciones	es	
desde	donde	se	configura	la	noción.	La	evidencia	de	que	existe	un	sentido	común	
que	va	de	 la	percepción	directa	a	 la	noción	está	en	contra	de	 la	especulación	que	
sugería	ir	de	la	impresión	a	la	idea,	como	reflejo	atenuado,	nos	recuerda	la	obra	de	










exclusivamente	 subjetiva,	 mientras	 que	 la	 segunda	 combina	 la	 sensación	
(información	 estrictamente	 subjetiva)	 con	 otra	 información	propia	 de	 un	 cuerpo	
que	 vive	 en	 entornos	 ambientales	 y	 según	 ciertos	 ámbitos	 interpersonales,	 sean	
 
1089Esta	 propuesta	 está	muy	 emparentada	 con	 el	 funcionalismo	 probabilístico,	 tan	 en	 boga	 en	 la	
segunda	mitad	del	s.	XX	que	supuso	una	reafirmación	científica	de	la	disciplina	antropológica	basada	
en	 datos	 positivos	 y	 contextuales,	 no	 deterministas,	 para	 la	 explicación	 de	 las	 sociedades	 y	 que	
tuvieron	a	Malinovski	como	primer	valedor.		
1090	Véase,	BRUNSWIK,	1947.	
1091	 La	 influencia	de	 la	psicología	de	 la	Gestalt	 es	 radical	 en	este	punto.	Todos	 los	 factores	de	un	
universo	observacional	 intervienen	en	el	proceso	de	captación,	que	no	es	otro	que	 la	urgencia	de	












visual,	 ni	 la	 respuesta	 orgánica	 es	 producto	 de	 ninguna	 proyección	 mental,	 la	













disposiciones	 ambientales1096.	 En	 suma,	 la	 información	 percibida	 procede	 del	




affordances.	 Las	 affordances	 responden	 a	 las	 oportunidades	 de	 acción	 que	
proporciona	un	objeto	o	entorno	particulares,	es	decir,	las	posibilidades	de	uso	del	
entorno,	 entendidas	 bajo	 el	 prisma	 de	 su	 asequibilidad.	 Este	 desvío	 hacia	








lado,	 lo	 que	 se	percibe	 son	 las	 relaciones	 espaciales	de	 los	 objetos	 y	 sus	 formas,	
desde	diferentes	perspectivas,	por	otro,	la	percepción	faculta	nuestras	acciones	para	








toda	 reacción	 a	 cualquier	 estímulo	 es	 conservadora	 e	 implica	 el	 anquilosamiento	 de	 estándares	








debe	 entenderse,	 entonces,	 como	 captación	 y	 disposición	 a	 la	 acción	 al	 mismo	




En	 cierta	 manera	 se	 puede	 decir	 que	 somos	 cuerpos	 que	 procesan	 su	 propia	
realidad,	 que	 intervienen	 efectivamente	 en	 la	 percepción,	 pero	 también	
decididamente	 en	 la	 acción1097.	 No	 hay	 que	 olvidar	 en	 este	 punto	 que	 el	 cuerpo	






las	 sensaciones	 que	 conllevan	 las	 vivencias	 de	 ciertos	 entornos	 y	 situaciones.	
Recordemos	que	un	estímulo-informante,	sea	luminoso,	sonoro,	químico,	etc.,	actúa	




que	 gestan	 lo	 concreto	 del	 objeto.	 Al	 caminar,	 por	 ejemplo,	 observamos	 que	 los	
objetos	 del	 ambiente	 se	 transforman,	 los	 contornos	 cambian,	 lo	 lejano	 se	 vuelve	
próximo	y	viceversa,	nuevamente	los	ecos	de	la	fenomenología.	Es	decir,	existe	en	lo	
que	percibimos	un	orden	de	 transformación	que	 interioriza	componentes	que	no	
cambian,	 denominados	 “invariantes”,	 junto	 a	 otros	 que	 presentan	 “variantes”.	 El	
cambio,	 que	 se	 consideraba	 antes	 una	 inflexión	 “inteligente”,	 forma	 parte	 ya	 del	
propio	 estímulo	 y	 su	 percepción	 directa	 revelando	 que	 lo	 importante	 en	 la	
percepción	es	la	estructura	secuencial	(temporal).	Estos	cambios	de	grado	en	el	flujo	
de	 la	 estimulación	 se	 podrían	 denominar	 cambios	 de	 calidad	 que	 afectarán	
notablemente	a	la	memoria	y	las	sensaciones	que	acarrea.	Así,	los	objetos	asequibles	
y	 los	 entornos	 propicios	 se	 mezclan	 en	 el	 mismo	 almacén	 que	 los	 objetos	
despreciados,	los	entornos	desagradables	o	temidos	que	dan	cuenta	de	retazos	de	
desilusión,	 de	 las	 barreras	 que	 nuestro	 cuerpo	 encontró	 o	 del	 fracaso	 que	
supusieron	 las	 acciones	 que	 emprendimos	 para	 lograr	 fines	 deseados1098.	 La	










captan	 directamente	 los	 campos	 de	 energía	 en	 el	 medio	 ambiente	 y	 responden	 directamente,	
prescinden	del	"mediador	epistémico"	y	se	centran	en	el	contexto	directo	y	los	recursos	neuronales	
disponibles.	Así,	la	relación	entre	percepción	y	acción	es	indisoluble	y	equivale	a	la	que	se	establece	











está	 procurada	 por	 la	 sensibilidad	 en	 movimiento.	 De	 estos	 cuatro	 factores	 la	
categoría	 crucial	 es	 la	 sensibilidad	 porque	 es	 la	 que	 va	 estimando	 affordances	 y	
conserva	 en	 la	 memoria	 del	 cuerpo	 el	 color	 y	 el	 sabor	 de	 sus	 decisiones	 y	




un	dispositivo	 al	 servicio	de	 la	mente.	 La	 sensibilidad,	 ella	misma,	 es	pensante	y	
emotiva	y	desde	allí	alimenta	el	Imaginario.	Las	manos	tienen	“sentido”,	como	los	




sensibilidad	pensante	 se	ve	 cercada	por	 todas	partes	por	 signos	 representativos,	
pasando	a	 ser	 ella	misma	 significada.	Ya	hablé	de	que,	 para	 algunas	personas,	 el	
pensar	 se	homologa	 a	 los	 signos,	 pero	 también	 les	 reproché	que	olvidan	que	 los	
propios	 signos	 acontecieron	 desde	 aquella	 sensibilidad	 pensante	 y	 emotiva	 que	
proporcionó	los	mecanismos	de	su	propia	representación.		
	































manera	 que	 nosotras.	 Este	 tipo	 de	 estudios,	 desgraciadamente,	 no	 han	 sabido,	 o	
querido,	 comprobar	 las	 valencias	 artísticas	 diferenciales	 entre	 cuerpos	 que	
habitualmente	se	reconocen,	producen	y	consumen	identidades	sexuales	diferentes.	
Un	 estudio	 de	 este	 tipo	 podría	 sugerir	 si	 existe	 o	 no	 una	 sensibilidad	 estética	
compartida	 y	 esto	 redundaría	 en	 si	 los	 síntomas	 también	 son	 diversos	 según	 la	







sistemas	 motores	 corticales	 (córtico-espinales)	 motivacionales,	 gratificantes	 y	
primarios	 están	 bien	 establecidos	 a	 través	 de	 los	 circuitos	 neurotransmisores	
dopaminergéticos.	 En	 línea	 con	 esto,	 se	 ha	 visto	 que	 las	 emociones	 modulan	
fuertemente	la	excitabilidad	de	la	corteza	motora.	También	es	sabido	que	la	hiper-
estimulación	del	sistema	visual	está	vinculada	a	las	coordenadas	motoras	y	que	es	
propensa	 a	 provocar	 fuertes	 reacciones	 emocionales,	 (…)	 al	 activar	 una	 serie	 de	






de	 recompensa	y	 la	 formación	de	 respuestas	emocionales.	Los	ganglios	donde	se	
procesa	 la	 recompensa	 están	 directamente	 conectados	 a	 las	 áreas	 visuales	 en	 el	
cerebro,	dándoles	un	papel	intermediario	en	recompensar	esa	adquisición	con	un	
neuro-químico	 de	 placer.	 Así	 pues,	 la	 liberación	 de	 dopamina	 en	 respuesta	 a	 un	
estímulo	 visual	 se	 basa	 en	 la	 predicción	 de	 una	 recompensa	 futura.	 Una	 fuerte	
implicación	de	esta	evidencia	es	que	un	estímulo	visual	puede	desencadenar	una	
respuesta	gratificante	sin	que	tengamos	que	ser	conscientes	de	ello1104.	Se	trata,	por	
tanto,	de	una	 respuesta	directa	de	 la	percepción	que	no	pasa	por	ningún	 tipo	de	


















obra	 en	 su	 producción	 y	 en	 su	 consumo	 podría	 ser	 el	 eslabón	 que	 falta	 en	 esa	
relación	fuera	del	tiempo	que	se	produce	entre	ambos	polos	y	daría	sustancia	a	ese	
encuentro	anacrónico	 tan	enfático	en	 la	Teoría	del	Arte	actual.	Al	mismo	tiempo,	




de	 arte	 promueve	 el	 encuentro	 entre	 sensibilidades	 de	 momentos	 diferentes	
estableciendo	conocimiento	(crítica	de	arte),	la	reincidencia	de	síntomas	expresivos,	
por	 definición	 fuera	de	 control	 en	 la	 obra,	 también.	 La	 investigación	 sintomática	
puede	proporcionar	un	potencial	considerable	para	entender	qué	formas,	gestos	o	
colores	 se	 aproximan	 a	 los	 que	 inconscientemente	 requieren	 las	 personas	





Una	 última	 relación	 que	 creo	 interesante	 comentar,	 y	 que	 dejo	 también	 para	 un	




las	marcas	 en	 la	 pintura	 o	 en	 escultura	 son	 huellas	 visibles	 de	 los	movimientos	
dirigidos	a	un	objetivo	(gestos	intencionales);	por	lo	tanto,	son	capaces	de	activar	
las	 áreas	 motoras	 relevantes	 correspondientes	 en	 el	 cerebro	 de	 la	 persona	
observadora	(la	mirada	empatiza	con	el	gesto	productor).	A	este	respecto,	Knoblich,	
Seigerschmidt,	Flach	y	Prinz	demostraron	en	2002	que	la	observación	de	un	signo	



























Merleau-Ponty:	 existe	 correspondencia	 entre	 los	 cuerpos	 y	 los	 objetos	 artísticos.	
Entender	 la	 obra	 de	 arte	 como	 un	 cuerpo	me	 permite	 subrayar	 su	materialidad	
excedente	a	cualquier	discurso	que	se	le	quiera	imponer.	Igualmente,	el	cuerpo,	en	
su	 concreción	 singular,	 también	 se	 resiste	 a	 cualquier	 universal	 que	 lo	 pretenda	
abarcar.	Esta	 resistencia	del	 cuerpo	puede	ser	 leída	como	(el	núcleo	duro	de)	 su	
agencia,	su	capacidad	para	propiciar	unas	relaciones	y	realidades	que	modifican	a	
los	sujetos.	La	defensa	de	lo	concreto	y	singular	del	cuerpo	no	está	en	conflicto	con	
sus	 posibilidades	 materiales	 de	 trascender	 a	 ámbitos	 sociales	 colectivos.	 Así,	











En	 esta	 parte	 de	mi	 investigación	 fue	 fundamental	 realizar	 un	 recorrido	 por	 las	
filosofías	del	cuerpo	para	obtener	un	contorno	desde	el	que	pensar	 la	obra	como	
cuerpo.	Y	ha	resultado	evidente	que	la	mayoría	de	estas	filosofías	parte	de	un	cuerpo	
sin	 diferencias,	 indistinto	 y	múltiple	 a	 la	 vez,	 como	 si	 se	 tratara	 de	 un	 todo	 que	
cambiará	sus	vestidos	según	la	ocasión	o	como	si	no	hubiera	vivido	como	“alguien”,	





























Vivimos	 tiempos	 complicados,	 donde	 se	 mezcla	 todo	 y	 genera	 confusión.	 Sin	
embargo,	la	mezcla	puede	tener	un	sabor	que	satisfaga	a	la	colectividad	e	incluso	a	
la	multitud	 que	 acoge	 un	 deseo	 compartido.	 Los	 feminismos	 andan	 probando	 la	
potencialidad	 de	 caminos	 nuevos,	 transitados	 o	 reacondicionados,	 pero	 siempre	




pero	 no	 binarios	 y	manifiestan	 que	 pueden	 ser	 transformados	 o	 vividos	 de	 otra	
manera.	Y	otros	más	nos	recuerdan	que	un	cuerpo	por	muy	fundido	que	esté	con	el	
pensamiento	que	genere,	no	es	estrictamente	un	cuerpo	biológico,	puede	rellenarse	
de	prótesis	y	artilugios	que	 le	permiten	 la	vida	o	 le	 facultan	para	percibir	 lo	que	







allí	 se	 trabó	 como	defecto,	 ahora	 se	 articula	 como	exceso.	Ahora,	 después	de	 los	
treinta	y	cinco	años	del	ensamblaje	ciborg	y	su	manifiesto	utópico	revolucionario,	
no	parece	que	haya	nada	que	vindicar	en	un	cuerpo	que	 todo	 lo	puede	y	 todo	 lo	
quiere	 integrar.	No	obstante,	me	pregunto	¿quién	puede	ahora	participar	de	este	
mundo?	 La	 respuesta	 es	 sencilla,	 solo	 las	 personas	 con	 acceso	 a	 medios	 y	
dispositivos	 que	 habitan	 países	 desarrollados	 con	 altas	 tecnologías	 de	 la	
comunicación	 y	 que	 suelen	 perder	 de	 vista	 que	 las	 mujeres,	 homosexuales,	
transexuales,	 travestís,	 esclavas,	 prostitutas,	 MIGRANTES,	 dependientes	 y	




Marx,	 utilizó	 la	 dialéctica	 entre	 las	 fuerzas	 productivas	 (FFPP)	 y	 las	 relaciones	
sociales	de	producción	(RSP)	para	definir	los	modos	de	producción	social	(MP).	Se	













investigar	 tiene	 que	 ver	 con	 averiguar,	 por	 un	 lado,	 los	 distintos	 contextos	
formativos	 y	 relacionales	 por	 los	 que	 atraviesa	 (producción,	 reproducción,	
distribución	y	consumo)	y,	por	otro,	los	traumas	que	se	generan	a	partir	del	conflicto	
de	 ese	 cuerpo	 en	producción	 con(tra)	 el	Orden	 Simbólico	 regulador.	 Esa	 tensión	










Según	 Marx	 los	 modos	 de	 producción	 definen	 la	 estructura	 de	 las	 sociedades	 y	
trascienden	las	intencionalidades	particulares	de	las	personas;	lo	relevante,	desde	
el	punto	de	vista	social,	son	las	relaciones	que	establecen	entre	ellas.	Dado	que	la	
sociedad	 depende	 de	 esas	 relaciones,	 el	 cuerpo	 se	 configura	 como	 el	 elemento	
decisivo.	
		






cuerpos.	 El	 advenimiento	 de	 la	 imagen	 como	 realidad	 y	 el	 triunfo	 de	 lo	 virtual	


















ostentan,	 personas	 contentas	 y	 felices	 de	 ser	 así	 y	 vivir	 para	 contarlo,	 la	 fantasía	 erotico-vital	







detrimento	 del	 tacto,	 sentido	 primario	 que	 instituye	 originariamente	 nuestro	
cuerpo	 sensible,	 individual	 y	 social.	 Y	 cuando	 esto	 ocurre	 comenzamos	 a	 ser	
precarias,	en	el	sentido	butleriano	de	precarity	(condición	políticamente	inducida).	
Sobre	esta	realidad	de	nuestro	tiempo,	la	acumulación	en	pocas	manos	de	los	medios	
de	 comunicación	 (uno	 más	 de	 los	 medios	 de	 producción	 social	 disipados	 en	
corporaciones	fantasma)	está	aliada	con	las	adecuadas	políticas	de	preservación	del	
anonimato	 del	 poder	 vía	 subcontratas	 y	 la	 aparente	 descentralización	 de	 las	







difusa	 y	 poco	 numerosa	 ostenta	 el	 poder	 de	 decisión	 y	 acción	 que	 le	 confiere	 el	
control	 de	 los	 medios	 y	 los	 modos	 de	 producción,	 consecuencia	 de	 un	
aceleracionismo	 productivo	 y	 vital	 que	 va	 dejando	 cadáveres	 a	 su	 paso.	 La	
precariedad	es	un	correlato	de	la	complacencia	tácita	que	promueven	los	contextos	
beneficiados	por	estas	políticas.	Unas	políticas	que	defienden	la	libertad	para	que	
















prácticas	 de	 aparente	 neutralidad	 y	 objetividad,	 ha	 segregado,	 jerarquizado	 y	
sometido	otros	saberes	posibles.	En	este	sentido	han	sido	los	feminismos	quienes	
han	articulado	una	de	 las	mejores	 críticas.	 Si	 bien	esta	dimensión	productora	de	




vínculos	 creativos,	 de	 apoyo	 mutuo	 y	 no	 competitivos.	 Los	 restos	 objetivos	 y	




















lectura	 sintomática	 en	 un	 campo	 más	 acá	 de	 la	 hermenéutica	 recurrente.	 Los	
síntomas	en	tanto	indicios	visuales	pueden	acercar	los	estudios	estéticos	al	ámbito	
de	las	investigaciones	arqueológicas,	no	solo	en	sentido	foucaultiano,	sino	científico	
también,	 en	 tanto	 ciencia	de	 los	objetos	 artísticos.	 Si	 bien	no	 es	mi	 intención	 (ni	
deseo)	 posicionarme	 en	 algún	 lugar	 de	 la	 dicotomía	 interesada	 entre	 ciencia	 y	
humanidades,	 creo	 fundamental	 utilizar	 los	 valores	 de	 la	 transversalidad	 en	 el	
conocimiento	 para	 incorporar	 propuestas	 científicas	 que	 permitan	 ofrecer	 saltos	
cualitativos	 en	 las	 investigaciones	 sobre	 las	 imágenes.	 Estas	 propuestas	 ofrecen	
datos	 y	 metodologías	 significativas	 para	 pensar	 (y	 estudiar)	 la	 relación	 de	 los	
cuerpos	 con	 el	mundo,	 pero	 también	 el	modo	 en	 que	 los	 cuerpos	 hacen	mundo	
generando,	en	este	proceso,	sintomatologías	de	diverso	orden.		
	
El	 reconocimiento	 del	 lugar	 protagonista	 de	 la	 percepción	 en	 los	 modos	 de	
procesamiento	 y	 aprehensión	 del	 mundo,	 ofrece	 muchas	 posibilidades	 para	 la	










más	 a	 la	 realidad	 objetiva	 y	 directa	 al	 incluir	 la	 interrelación	 entre	 los	 datos	
subjetivos,	la	información	del	entorno	y	las	relaciones	experienciales	que	conllevan.	
Por	el	contrario,	las	filosofías	netamente	subjetivistas	centradas	en	la	descripción	de	










Hemos	 visto	 que	 las	 relaciones	 entre	 nuestro	 cuerpo	 y	 otras	 cosas,	 cuerpos	 e	
imágenes,	 se	 establecen	 según	 las	 distintas	 situaciones,	 posturas	 y	 distancias	
experienciales.	Así	se	genera	una	matriz	que	gesta	nuestros	modos	de	ver	en	sentido	
bergeriano1108.	 Los	 objetos	 nos	 estimulan	 (provocan	 impactos	 sensitivos)	
enriqueciendo	esta	matriz,	pero	 también	pueden	 llegar	a	 transformarla.	En	otras	
palabras,	lo	que	vemos	no	solo	nos	mira	como	sugiere	Didi-Huberman,	sino	que	nos	






















En	 esta	 línea,	 Meril	 Donald	 propuso,	 como	 vimos,	 una	 definición	 científica	 de	
mimesis,	 más	 cercana	 al	 devenir	 deleuziano	 y	 alejada	 del	 concepto	 clásico	 de	
imitación.	 Lo	 específico	 de	 su	 mimesis	 es	 que	 incorpora	 la	 dimensión	
creativa/inventiva	como	condición	necesaria.	Esta	habilidad	mimética	“extendida”	
constituye	el	sustrato	para	el	aprendizaje	y	la	comunicación,	algo	que	nos	distingue	
del	 resto	 de	 las	 especies.	 La	mimesis,	 en	 tanto	 presentación	 creativa	 o	 variación	
expresivo-comunicativa	frente	una	realidad	dada,	no	copia	nada	y	coloca	al	cuerpo	








Por	 último,	 he	 sacado	 a	 colación	 las	 últimas	 investigaciones	 que	 encuentran	
correspondencias	empáticas	entre	gestos	y	mirada	(neuronas	espejo).	También	los	
 






estudios	 sobre	 la	 recompensa	 neuro-química	 (dopamina)	 equilibran	 la	 relación	
entre	quien	produce	y	quien	contempla	el	cuerpo-obra.	Todo	ello	proporciona	un	

























órdenes	 simbólicos	 dominantes	 –jerárquicos,	 identificadores	 y	 artificiales–,	 ha	







auspicia	 también	 nuevas	 posibilidades	 de	 aproximación	 y	 estudio	 de	 los	 objetos	
materiales	producidos.	La	revalorización	del	cuerpo,	implica	el	reconocimiento	de	
los	otros	cuerpos	(todos)	que	(co)existen	y	(co)habitan	con	el	nuestro.	Los	objetos	

















se	 puede	 hacer	 con	 él;	 estas	 posibilidades	 van	 aconteciendo	 a	 medida	 que	 va	
pasando	de	mano	 en	mano.	 Por	 ejemplo,	 un	hacha	producida	para	 talar	 árboles,	
















donde	se	 inserta	este	 tipo	de	objetos	el	que	 les	da	valor	y	 les	otorga	existencia	y	
posibilidades	de	uso	y	 lectura.	La	condición	de	existencia	de	 las	obras	de	arte	es	
siempre	 relacional.	 Las	 obras	 de	 arte	 son	 objetos	 pertenecientes	 al	 ámbito	 de	 la	










Las	 obras	 artísticas	 son	 cuerpos	 que	 no	 solo	 representan	 figuras	 mentales	
imaginadas,	como	se	cree	habitualmente.	En	ellas	se	produce	una	presentación,	un	
acontecimiento	 que	 no	 expresa	 figuras	mentales,	 sino	 la	 transfiguración	 de	 ellas	
mismas	 hechas	 cuerpo.	 Es	 decir,	 la	 obra	 de	 arte	 transfigura	 matéricamente	 las	
imágenes	mentales.	Encuentro	adecuado	el	uso	del	verbo	transfigurar	porque	alude	













El	 consumo	 del	 arte	 en	 los	 sistemas	 capitalistas	 explota	 el	 misterio	 de	 la	










Entendiendo	 lo	 precario	 en	 las	 dos	 dimensiones	 butlerianas.	 Lo	 precario	 señala	
siempre	 una	 condición	 relacional,	 una	 dimensión	 de	 dependencia	 inexorable	 y	
constitutiva.	 La	 obra	 de	 arte	 es	 precaria,	 al	 contrario	 que	 el	 resto	 de	 objetos	
producidos,	porque	es	dependiente	y	necesita	de	una	relación	que	le	de	sentido.	Del	
mismo	modo,	los	objetos	artísticos	son	vulnerables	(están	expuestos)	al	efecto	de	los	
otros	 cuerpos	 sobre	 ellos,	 están	 precarizados.	 Los	 objetos	 artísticos	 pueden	 ser	
violentados	 (iconoclastia),	 explotados	 (mercados	 artísticos),	 abusados	 (discursos	





Es	 evidente	 la	 relación	 entre	 objetos	 artísticos	 y	 personas,	 pero	 también	 es	
importante	 destacar	 su	 relación	 con	 las	 otras	 obras	 de	 arte,	 aunque	 esta	 sea	
diferente.	 Hasta	 ahora,	 se	 ha	 priorizado	 la	 primera	 relación	 en	 detrimento	 de	 la	





que	 tiene	 un	 cuerpo-producido	 sobre	 un	 contexto	 de	 cuerpos	 determinado	
(público),	 exige	 el	 protagonismo	 del	 impacto	 subjetivo	 y	 reduce	 la	 capacidad	
expresiva	 de	 la	 obra.	 De	 ese	modo,	 la	 imagen-producida,	 la	 obra-cuerpo,	 se	 vive	















Este	 hecho	 se	 ha	 fijado	 como	 práctica	 reguladora	 y	 normativa	 de	 la	 experiencia	
estética,	es	decir,	como	práctica	prescriptiva	(Foucault)	de	nuestra	relación	con	los	
objetos	artísticos	gracias	a	la	crítica	de	arte	tradicional,	pero	también	actual,	donde	
los	 discursos	 han	 terminado	 por	 someter	 a	 los	 objetos	 y	 sus	 afectos,	 llegando	 a	
condicionar	 la	 obra	 e	 incluso	 llegando	 a	 tacharla.	 Sin	 embargo,	 y	 siguiendo	 la	


















montaje),	 permite	 des-subjetivizar	 el	 cuerpo-obra,	 liberarlo	 de	 su	 función	 de	
satisfacción	 complaciente	 (paliativa)	 para	 incentivar	 su	 “ex-istencia”	 sintomática	
(Lacan).	
	
Ambas	 dinámicas,	 la	 socialización	 de	 los	 objetos	 artísticos	 y	 su	 sociabilidad	
constituyen	los	dos	extremos	del	movimiento	necesario,	corpóreo	y	dialéctico	de	las	
obras	 en	 su	 relación	 con	 el	 mundo.	 Igual	 que	 en	 los	 cuerpos	 humanos,	 la	
investigación	 sintomática	de	 los	objetos	artísticos	permite	explicar	y	 analizar	 los	
límites,	 excesos	 y	 faltas	 en	 ambas	 dimensiones	 (socialización	 y	 sociabilidad).	 El	
síntoma	es	aquello	que	las	sostiene,	aquello	que	las	mantiene	entretejidas.		
	
La	 filosofía	 entre	 cuerpos	 de	 Merleau-Ponty	 ayuda	 a	 que	 se	 incapaciten	 los	
dualismos	metafísicos	modernos	(de	la	filosofía	y	el	arte),	pero	también	a	desterrar	
















reduciéndolo	a	 la	 inexistencia.	Y	 lo	hace	el	síntoma	cuando	 llena	de	resto,	 la	 falta	
ocasionada	por	el	 lenguaje.	La	fenomenología	de	Merleau-Ponty	comienza	con	un	
cogito	 tácito	 incapaz	de	explicar	cómo	produce	su	salto	al	 lenguaje.	El	 cuerpo	no	
explica	en	su	vida	mundana	qué	es	lo	que	le	impulsa	a	gestar	lenguaje.	Está	claro	que	
el	cuerpo	se	manifiesta	necesario	(sin	el	cuerpo,	nada	es),	pero	 insuficiente,	pues	




lo	 corpóreo	 común.	El	 lenguaje	 construye	una	 economía	de	 la	 comunicación	que	













Para	 subvertir	 la	 cara	 represiva	 y	 reductora	del	 lenguaje,	 el	 arte	puede	 jugar	un	
papel	 relevante.	 Como	 recuerda	 la	 crítica	 benjaminiana,	 el	 arte	 (como	 materia)	
obliga	 al	 lenguaje	 a	 ampliarse,	 a	 cuestionarse,	 a	 romperse.	 La	 ciencia	 señala	
igualmente	que	 la	vinculación	mundana	de	 los	seres	biológicos	es	primariamente	
corpórea.	Nuestros	 cuerpos	 están	entre	 otros	 cuerpos-cosa	 vinculando	 el	mundo	
entre	cuerpos.	La	obra	de	arte	es	un	entre	que	vindica	todo	ello:	el	vínculo	entre	la	




concreta,	 funcional	 y	 activa.	 Los	 feminismos	 han	 caminado	mucho	 vindicando	 la	
necesidad	del	entre	para	construir	un	mundo	compartido	y	han	denunciado	también	
que	el	lenguaje	ha	sido	tan	reprimido	como	los	cuerpos.	Esta	investigación	pretende	






la	 realidad	 humana	 (RSI)	 y	 hasta	 se	 podría	 decir,	 que	 es	 quien	 expresa	 las	
contradicciones	existentes	en	 la	relación	entre	esas	 tres	dimensiones.	El	síntoma,	
además	 de	 señalar	 un	 lugar	 comprometido,	 se	 puede	 pensar	 como	 la	 verdadera	
síntesis	resolutiva	del	proceso	dialéctico,	comprometido	en	las	dos	dimensiones	que	












puede	 expresar	 la	 falta	 en	 cada	 una	 de	 estas	 dimensiones	 y,	 al	 mismo	 tiempo,	
exponer	 el	 vínculo	 que	 muestra	 la	 ruptura	 de	 las	 cadenas	 significantes	 que	
pretenden	 divorciar	 lo	 expresado,	 lo	 percibido	 y	 su	 referencialidad.	 El	 síntoma	



























































































como	 de	 la	 reformulación	 lacaniana,	 en	 tanto	 expresión	 del	 inconsciente	 y	 sus	
modos	de	funcionamiento.	Las	formulaciones	de	ambos	sobre	el	 inconsciente	son	
igualmente	 fundamentales	para	dar	cuenta	de	 la	 relación	particular	que	propone	
toda	imagen	con	el	saber,	más	allá	de	las	concepciones	positivistas	de	la	historia	del	






















por	 hombres.	 Dichas	 imágenes	 no	 solo	 son	 imágenes	 del	 deseo	 del	 otro,	 sino	




que	 las	 imágenes	 son	 objetos	 directores	 o	 delatores.	 Las	 imágenes	 señalan	
genealogías	 porque	 «a	 partir	 de	 su	 hilo	 constitutivo,	 la	 propia	 imagen	 funda:	 es	






como	 diría	 Husserl.	 La	 figura	mujer,	 hegemónica	 en	 el	 arte,	 recoge	 una	 forma	 a	
través	de	la	cual	el	patriarcado	resume	lo	diverso	y	lo	múltiple	de	las	mujeres,	un	
resumen	 que	 no	 puede	 contenerlas.	 Se	 trata	 de	 imágenes	 que,	 en	 su	 intento	 de	
imponerse	al	Real,	no	pueden	lograrlo,	pero	imágenes	que	manifiestan,	sin	embargo,	
rendijas	 de	 visibilidad,	 retazos	 donde	 lo	 Real	 aflora,	 síntomas	 de	 los	 verdaderos	
cuerpos	de	mujer	que	se	cuelan	entre	aquellos	que	el	patriarcado	dice	que	lo	son.	
Estos	 cuerpos	 de	 mujer	 “producida”	 que	 han	 sobrevivido	 a	 través	 del	 tiempo,	
delatan	 la	 construcción	de	 figuras-fetiche	naturalizadas	 tanto	por	hombres	 como	





Toda	 imagen	producida	desde	el	 Imaginario	 incorpora	 las	 condiciones	de	 la	vida	
social	 en	 cada	 instante	 de	 su	 producción	 y	 trasciende	 los	 límites	 impuestos	 por	
cualquier	discurso	arraigado	en	símbolos	preestablecidos.	Lo	trascendente	que	las	
imágenes	 transmiten	 no	 es	 otra	 cosa	 que	 la	 intencionalidad	 constitutiva	

















obran,	 abren.	 En	 caso	 de	 que	 así	 sea,	 los	 gestos	 no	 solo	 expresan	 deseos	
“específicos”,	 sino	 también	 “genéricos”,	 al	 estar	 atravesados	por	discursos	que	el	
cuerpo	 interioriza	 por	 interés	 o	 para	 defenderse	 de	 intereses	 que	 sintió	 ajenos.	
¿Dónde	 reside	 el	 deseo,	 si	 no	 en	 un	 mecanismo	 de	 defensa	 o	 un	 interés	 por	
sobrevivir?	Sobrevivir	es	una	necesidad	y	sus	mecanismos	son	adaptativos.	El	deseo	
de	 sobrevivir	 se	 impone,	 generalmente,	 al	 deseo	 sin	 objetivos.	 Nuestro	 cuerpo	
fabrica	 síntomas	 para	 sobrevivir.	 El	 cuerpo	 es	 un	 dispositivo	 gestual	 que	 va	
alimentando	otro	dispositivo,	el	textual,	desde	hace	muy	poco	tiempo.	No	voy	a	caer	






















componente	 matérico,	 puede	 ser	 abordado	 según	 sus	 cualidades	 intrínsecas,	
extrínsecas,	 combinatorias	 o	 desintegradoras,	 como	 veremos	 al	 aplicar	 nuestra	
propuesta	en	el	campo	de	las	imágenes	denominadas	artísticas.	La	imagen,	además,	






se	 une,	 como	 ya	 adelanté,	 su	 facultad	 premonitoria,	 como	 si	 de	 una	 profecía	 se	
tratara.	Los	síntomas	pueden	entrar	en	letargo	y	despertar	en	otros	tiempos	más	
sensibles	para	su	cultivo,	sin	necesidad	de	que	hubieran	sido	detectados	durante	ese	
hiato.	 El	 testimonio	 que	 manifestaron	 en	 un	 tiempo	 puede	 ser	 olvidado	






discursos;	 procede	 igualmente	 de	 una	 dialéctica	 “entre”	 las	 propias	 imágenes,	
porque	«todas	las	imágenes	deben	más	a	otras	imágenes	que	a	la	naturaleza»1115.	No	
basta	tampoco	con	dar	cuenta	de	la	imagen,	como	hace	Berger:	«Solamente	vemos	
aquello	 que	 miramos.	 (…)	 Nunca	 miramos	 sólo	 una	 cosa;	 siempre	 miramos	 la	
relación	 entre	 las	 cosas	 y	 nosotros	 mismos»1116.	 Desgraciadamente,	 el	 que	 nos	
queramos	ver	siempre	como	un	reflejo	de	la	imagen	o,	a	ella,	como	reflejo	nuestro,	












ambos	autores	en	este	 imaginario	apocalíptico	del	 capitalismo	 tardío,	 como	diría	
Jameson.	En	esa	atmósfera	catastrófica	que	llevó	a	Warburg	hasta	los	Hopi1117	o	a	
Benjamin	hasta	el	suicidio,	se	hace	necesario	investigar	cuáles	son	los	síntomas	de	










de	 un	 grupo	 humano.	 Cuando	 a	 todos	 esos	 objetos,	 mentales	 o	 tangibles,	 se	 les	
añadió	 una	 plusvalía	 estética,	 es	 decir,	 algo	 supuestamente	 innecesario	 pero	
suficiente	para	hacerlos	distinguidos,	se	 inauguró	un	camino	que	supuso	para	los	
objetos	 dejar	 de	 ser	 netamente	 “económicos”	 y	 constituirse	 en	 objetos	 útiles	
también	en	lo	social	y	en	lo	ideológico1119.	Todavía	no	está	claro	cómo	se	emprendió	
ese	camino1120.	En	cualquier	caso,	los	objetos	ético-estéticos	mostraron	más	tarde	
su	 capacidad	 social	 comunicativa	 en	 la	 conjugación	 socio-cultural	 de	 los	 grupos	
humanos.	 Estos	 objetos	 trazaron	 los	 rasgos	 que	 configuran	 las	 diferentes	
identidades	culturales.		
	
















intencional	 de	 líneas	 quebradas	 angulares	 sobre	 conchas	 de	moluscos	 bivalvos.	 JOORDENS	 et	 al.	
2014:	228-231.		
La	 sorpresa	 de	 este	 tipo	 de	 grafismos	 es	 su	 cronología,	 que	 oscila	 entre	 1.200.000	BP	 el	 primer	
testimonio	y	500.000	BP,	el	segundo;	es	decir,	proceden	de	un	tiempo	pre-sapiens	asociado	a	Homo	
erectus.	 Este	 tipo	 de	 marcas	 fueron	 haciéndose	 cada	 vez	 más	 comunes,	 como	 manifiesta	 su	












Precisamente,	 los	 primeros	 objetos	 que	 marcan	 una	 esfera	 propia	 de	 la	
comunicación	 social	 y	 cuya	 utilidad	 escapa	 de	 la	mera	 producción	 como	 acto	 de	
supervivencia,	 son	 los	 adornos.	 Estos	 artificios	 presentan	 ya	 ese	 doble	 valor.	
Diferencian	individuos	mediante	una	imagen	que	se	superpone	al	cuerpo	a	modo	de	
distinción	y,	a	la	vez,	inauguran	una	conversación	con	nuevas	formas	de	expresión	y	






autónomos	de	orden	 ideológico	que	 fluctúan	entre	el	ornamento	y	el	 fetiche	o	el	
ídolo.	El	paso	entre	uno	y	otro	debe	ser	entendido	como	una	fluctuación	desde	lo	
individual	a	lo	colectivo	y	viceversa,	como	la	que	se	efectúa	entre	los	colgantes	de	




hubiera	 acabado,	 si	 es	 que	 tuvo	 alguna	 vez	 una	 misión	 que	 cumplir.	 En	 estos	
momentos	 de	 autodestrucción	masiva,	 hemos	 encerrado	 este	 tipo	 de	 objetos	 en	
archivos	 museísticos	 y	 suplantado	 su	 vigencia	 con	 escenografías	 fugitivas	 e	










1121	 No	 es	 lugar	 este	 para	 afrontar	 la	 deriva	 del	 significado	 del	 adjetivo	 “apropiado”	 desde	 su	
condición	de	extraído,	enajenado	o	robado,	hasta	 la	consideración	moral	de	ser	“adecuado”	(a	un	
orden).	 Pero	 ese	 recorrido	 desde	 una	 realidad	 fáctica	 a	 otra	 moralmente	 reglada	 se	 asemeja	
estructuralmente	al	recorrido	del	arte	en	sus	diversas	consideraciones.	
1122	Pero	está	claro	que	antes	de	los	tatuajes	sobre	cuerpos	se	lucieron	adornos	en	forma	de	colgantes.	
Así,	 desde	 el	 100.000	 BP	 se	 han	 documentado	 conchas	 perforadas	 de	 las	 familias	 Nassarius	 y	
Glycimeris,	 en	 África	 y	 el	 Próximo	 Oriente,	 aunque	 todas	 ellas	 se	 consideran	 pertenecientes	 a	
contextos	 plenamente	 humanos.	 Las	 cuevas	 de	 Skhul	 y	 Qafzeh	 (Israel),	 La	 Grotte	 des	 Pigeons	
(Marruecos),	 Oued	 Djebbana	 (Argelia)	 o	 Blombos	 Cave	 (República	 Sudafricana)	 documentaron	
hallazgos	de	este	tipo	en	contextos	inequívocos	de	humanos	modernos.	VANHAEREN	y	D'ERRICO,	
2011:	59-86.	


















que	ocupan	en	ellos	y	 su	 función.	A	partir	del	establecimiento	espacial,	 se	puede	
cuestionar	 el	 alcance	 de	 la	 probabilidad	 diagnóstica	 del	 síntoma.	 Este	 proceso	
comienza	por	la	determinación	y	análisis	de	sus	componentes,	pasa	por	su	sintaxis	
y	 concluye	 en	 una	 “lectura	 sintomática”	 que	 da	 cuenta	 de	 la	 composición	 y	
estructura	 de	 la	 obra,	 vaticina	 su	 alcance	 o	 bien	 la	 hace	 caer	 mostrando	 su	
inconsistencia.	En	esta	Parte	Cuarta,	pongo	a	prueba	mi	propuesta	sintomatológica	
sobre	el	cuerpo	de	una	 imagen	tangible,	un	objeto	artístico	específico:	 la	 figurilla	
prehistórica	mal	llamada	“venus	de	Hohle	Fels”	(Fig	5).		
	
En	 casi	 todos	 los	 pensamientos	
feministas,	subyace	la	 idea	de	que	




y	 sintético,	 dinámico	 y	 sustancial,	
concreto	y	trascendente	–tanto	en	
el	plano	físico	y	concreto	como	en	
el	 filosófico–	 que	 cualquier	 otro	
cuerpo	 identificado	 por	 el	
patriarcado.	 El	 objetivo	 de	
investigar	 el	 síntoma	 en	 las	
imágenes	de	mujer	es	hacer	visible	
el	 principal	 fundamento	 del	 estar	
en	 esa	 diferencia.	 Un	 fundamento	
que	 se	puede	volver	 trascendente	
si	se	sugiere	que	es	desde	el	cuerpo	
de	 mujer,	 en	 tanto	 imagen	
producida,	 donde	 se	 gestan	 los	
vínculos	primarios	de	lo	social.		
	
Esta	 Parte	 Cuarta	 defiende	 la	
centralidad	 del	 cuerpo	 femenino	
en	el	Imaginario	de	la	Prehistoria.	







Simbólica,	 como	 se	 ha	 querido	 leer1124,	 es	 eminentemente	 Imaginaria,	 en	 tanto	
forma	que	recogerá	lo	posible	por	venir	y,	por	tanto,	imaginable.	En	este	sentido,	el	
ejercicio	 que	 presento	 a	 continuación	 quiere	 desmarcarse	 de	 la	 insistencia	 de	 la	
primera	 enseñanza	 lacaniana1125	 en	 la	 relevancia	 y	 agencia	 de	 la	 dimensión	
Simbólica,	 a	 la	 hora	 de	 producir	 cambios	 significativos	 en	 la	 subjetividad	 de	 las	
personas	y,	por	consiguiente,	como	dimensión	estructurante	del	Imaginario,	donde	
las	imágenes-apariencias	solo	son	un	efecto	de	lo	Simbólico1126.	Por	el	contrario,	esta	
investigación	 defiende	 que	 el	 registro	 Imaginario	 auspicia	 las	 condiciones	
(experimentales-cognitivas)	 que	 estimulan	 el	 registro	 Simbólico,	 en	 tanto	
dimensión	 necesaria	 y	 efecto	 del	 Imaginario	 que	 permite	 ordenar	 lo	 múltiple	
incorporado	imaginariamente;	es	decir,	cualquier	Orden	Simbólico	es	consecuencia	
y	no	causa	de	una	creación	y	recreación	de	 imágenes	 implicadas	socialmente.	En	
otras	 palabras,	 el	 Simbólico	 es	 producto	 de	 una	 formación,	 formulación	 y	
reformulación	 de	 la	 implicación	 de	 imágenes	 y	 las	 palabras	 en	 las	 personas,	
imágenes	 que,	 a	 su	 vez,	 se	 gestan	 y	 mueven	 a	 través	 de	 las	 diversas	 prácticas	
sociales.	 Planteo,	 por	 tanto,	 que	 el	 sujeto	 está	 soportado	 en	 gran	 medida	 por	
imágenes	constituyentes	que	suelen	resistirse	al	paso	del	tiempo.	Las	imágenes	no	
solo	definen	un	estadio	que	el	sujeto	atraviesa	para	constituirse	como	tal,	sino	que	
se	 resisten	 a	 desaparecer	 generando	 síntomas	 de	 otro	 orden.	 Para	 Lacan,	 a	
diferencia	de	Freud,	el	Yo	no	es	el	resultado	consciente	de	procesos	inconscientes,	
sino	una	ilusión,	una	imagen	que	equivale	a	la	consciencia;	es	decir,	la	consciencia	
siempre	 es	 una	 imagen,	 una	 proyección	 inconsciente.	 Es	 el	 inconsciente	 el	 que	























universal	 concreto»,	 desde	 donde	 nos	 relacionamos	 con	 el	 mundo:	 «todo	 lo	 que	 instaura	 en	 la	
realidad	otra	realidad»	y,	«a	partir	del	cual,	los	otros	órdenes,	imaginario	y	real,	ocupan	su	puesto	y	











Parece	 indudable	que	 las	 relaciones	de	 sentido	de	 las	dimensiones	 simbólicas	 se	
establecen	en	un	marco	concreto	de	condiciones	de	existencia.	Sin	embargo,	al	ser	
coincidentes	 con	 otras	 advenidas	 en	 condiciones	 antagónicas,	 apuntan	 a	 un	 “no-
todo”	 en	 las	 condiciones	 de	 existencia.	 Debido	 a	 ello,	 se	 puede	 sugerir	 que	 las	
relaciones	 de	 sentido	 siguen	 una	 lógica	 interna	 propia,	 a	 la	 que	 no	 se	 accede	
mentando	exclusivamente	las	condiciones	en	las	que	la	vida	social	se	produce.	De	




que	 dependen	de	 las	 prácticas	 sociales,	 de	 sus	 discursos	 y	 de	 la	 sensibilidad	 del	
individuo	 al	 participar	 en	 ellas.	 Son	 una	 mezcla	 de	 experiencias	 compartidas	 y	
vivencias	 individuales,	 que	 deja	 en	 las	 personas	 algo	 más	 que	 normas	 éticas	 o	







Cuando	 se	 instaura	un	Orden	 sobre	 ciertas	dimensiones	 simbólicas,	 es	porque	 la	
convivencia	 social	 asimila	 al	Real1129	 ciertos	 símbolos	 y	 no	 otros.	 Esta	 operación	
reductora	y	selectiva	de	las	dimensiones	simbólicas	en	un	“cierto”	Orden	instaura	









inconsciente	 es	 un	 saber,	 una	habilidad,	 un	 savoir-faire	 con	 lalengua.	 Y	 lo	 que	 se	 sabe	hacer	 con	
lalengua	rebasa	con	mucho	aquello	de	que	puede	darse	cuenta	en	nombre	del	 lenguaje».	LACAN,	
2004:	166-167.	Más	aclaradora	es	la	reflexión	contigua	a	la	anterior:	«Por	eso	el	inconsciente	(...)	no	
puede	 estructurarse	 sino	 como	 un	 lenguaje,	 un	 lenguaje	 siempre	 hipotético	 respecto	 a	 lo	 que	 lo	
sostiene,	a	saber,	lalengua»	Ibidem,	168.	Este	término	le	sirve	para	referirse	al	lugar	secundario	que	
cobran	el	lenguaje	y	su	estructura,	en	favor	del	goce	en	esta	última	etapa	de	sus	enseñanzas.	Frente	
a	 la	 propuesta	 de	 un	 inconsciente	 estructurado	 como	 lenguaje,	 aparece	 lalengua	 (lalangue)	 una	
palabra	diferente,	anterior	y	distinta	del	lenguaje.	En	este	punto	de	su	teoría,	lo	que	Miller	llamaraá	
«el	ultimísimo	Lacan»	(2014a),	lo	Simbólico	se	presenta	como	homogéneo	a	los	otros	dos	registros	o	














La	 diferencia	 entre	 las	 dimensiones	 simbólicas	 y	 el	 Orden	 Simbólico	 es	 neta.	
Mientras	que	 las	primeras	se	producen	en	cada	ámbito	de	actuación	o	encuentro	
social,	el	Orden	las	jerarquiza	y	prioriza,	acalla,	anula	o	difumina	las	dimensiones	
que	 le	 son	 contradictorias.	 Por	 ahí	 entra	 el	 trauma	 social	 que	 sufren,	 de	manera	
crónica,	 ciertos	 sectores	de	 la	 comunidad	no	necesariamente	minoritarios,	 al	 ver	
reducida	su	dimensión	simbólica	a	ámbitos	privados	y	hasta	subversivos.	
	
Que	 el	 lenguaje	 es	 simbólico	 y	 que	 en	 su	 recorrido	 va	 engendrando	 nuevas	







tanto	 “aspiraciones”.	 Este	 Gran	 Otro	 suele	 tropezar	 contra	 los	 propios	




Debo	 concluir	 este	 apartado	 como	 lo	 empecé,	 recordando	 que	 las	 dimensiones	
simbólicas	están	producidas	en	el	seno	de	prácticas	sociales1130.	Sin	embargo,	es	la	
producción	 de	 fetiches	 la	 que	 da	 sentido,	 en	 ocasiones,	 a	 las	 prácticas	 sociales,	
cuando	 los	 mismos	 sujetos	 productores	 de	 vida	 social	 olvidan	 que	 fueron	 ellos	
mismos	los	constructores	de	fetiches.	En	este	sentido,	una	aproximación	sintomática	
a	las	imágenes	tangibles	de	la	Prehistoria	y	a	su	corpus	material	en	general	ofrece	el	
lugar	 desde	 donde	 se	 puede	 “ver”	 que	 el	 género	 y	 el	 sexo	 son	 constucciones	
performativas	y	que,	como	ya	apuntaron	las	teorías	queer,	el	binarismo	sexual	no	es	
































trata	 de	 representaciones	 habituales.	 Estas	 imágenes	 “ocurren”	 cada	 vez	 que	 las	
miramos;	cuando	se	presentan,	nos	atrapan	en	un	sentido	siempre	nuevo.	Lo	que	
decimos	 de	 ellas,	 lo	 que	 damos	 por	 sabido,	 siempre	 resulta	 insuficiente.	 La	
experiencia	 de	 este	 encuentro	 se	 muestra	 tan	 intolerable	 para	 la	 razón	 que	
inmediatamente	se	autoexige	modelos	confortables	para	poderla	digerir.	
	
Se	hace	necesario	 recordar	 aquí	 que	 la	 experiencia	 con	 estos	 cuerpos,	 de	 ellos	 y	
frente	a	ellos,	requiere	un	procedimiento	atento	al	trabajo	de	sus	síntomas	(cómo	se	
generan,	 cuándo	aparecen	y	qué	 reclaman)	y	demanda,	a	 su	vez,	un	análisis	más	
atento	a	su	sentido	que	a	su	significación.	El	sentido	siempre	obra	en	relación,	sea	
esta	relación	espacial,	temporal,	contextual	o	simbólica.	El	significado,	en	cambio,	es	
una	 síntesis	 arbitraria,	 convencional	 o	 interesada	 de	 sentidos	 que,	 al	 anunciarse	
como	tal,	pierde	(por	resolución)	parte	del	contenido	de	estos.		
	
Brassempouy,	 Willendorf	 o	 Lespugue	 son	 nombres	 que	 remiten	 a	 una	 misma	
imagen	 ideal,	 una	 denominación	 de	 origen	 o	marca	 registrada	 que	 las	 camufla	 a	
todas	 y	 las	 abandona	 a	 un	 significado	 exclusivo	 que	 las	 nombra	 como	 “Venus”	







Como	ocurrió	 con	 las	mujeres	 que	 presentaban	 síntomas	 histéricos	 hasta	 Freud,	
estas	imágenes	prehistóricas	han	sido	interpretadas	mediante	discursos	que	tratan,	
en	 su	mayoría,	 de	 dar	 una	 explicación	 “razonable”	 en	 los	 términos	 de	 la	 cultura	
occidental	patriarcal	dominante.	No	obstante,	algo	se	resiste	a	dejarse	decir	así,	un	
pathos	específico,	en	términos	de	Didi-Huberman,	una	expresión	material	concreta	
que	 hace	 tambalear	 ese	 conjunto	 identificado	 y	 significado	 a	 partir	 de	 unas	













Más	 allá	 de	 los	 intentos	 interpretativos	 generales,	 estas	 imágenes	 recogen	 una	
compleja	diversidad	expresiva	de	formas,	posturas	y	procesos	de	abstracción	que,	
partiendo	 de	 una	 temática	 centrada	 en	 las	 mujeres,	 no	 pueden	 comprenderse	
mediante	 interpretaciones	 de	 corte	 erótico-sexual	 o	 de	 fertilidad	 o	 maternidad,	









es	deudor	de	 esa	mirada	y	que	manifiesta	una	 sexualidad	plena	que	 incorpora	y	






énigme	 moderne1131,	 comisariada	 por	 Cécile	 Debray,	 Rémi	 Labrusse	 y	 Maria	
Stavrinaki.	La	muestra	buscaba,	en	un	intento	de	sincronizar	lo	diacrónico,	superar	
la	 comparativa	 reduccionista	 de	 motivos	 comunes	 entre	 las	 producciones	
































figuraciones	 femeninas	 se	 debe,	 en	 este	 sentido,	 a	 un	 mayor	 interés	 de	 la	
investigación	 hacia	 el	 estudio	 de	 las	 herramientas	 y	 la	 tecnología	 prehistóricas,	
concebidas	 como	 marcas	 paradigmáticas	 de	 progreso,	 verdaderas	 evidencias	
empíricas	 de	 evolución	 cultural1134.	 En	 este	 contexto,	 pretendidamente	 científico	
que	relega	lo	artístico1135,	ese	conjunto	tan	rico	y	complejo	de	imágenes	conforman	
un	cuerpo	sintomático	prioritario	que	propone	nuevos	recorridos	epistemológicos	





propone	 un	 nuevo	 modo	 de	 entender	 las	 condiciones	 y	 la	 genealogía	 de	 la	
prehistoria,	en	tanto	disciplina	de	conocimiento.	De	un	modo	foucaultiano,	se	apunta	
a	 las	prácticas	de	 saber/poder	que	 instauraron	 la	prehistoria	 como	horizonte	de	
verdad	y	conocimiento,	más	allá	de	sus	objetos.	Mientras	la	combinación	anacrónica	
entre	objetos	artísticos	contemporáneos	y	figurillas	y	objetos	prehistóricos	(Venus	




energía	 de	 algo	 no	 dicho	 todavía	 sobre	 el	 pasado,	 constatan	 a	 la	 vez,	 como	
insuficientes,	 los	 discursos	 realizados	 hasta	 el	 presente.	 El	 arte,	 la	 exposición	 en	
tanto	montaje,	se	presenta	como	una	alternativa	efectiva	y	eficiente	para	estimular	
relaciones	 insospechadas	 y	 deshacer	 imaginarios	 asentados.	 Igualmente,	 la	
exposición	a	partir	de	dichos	objetos	sugiere,	pero	no	resuelve,	muestra,	pero	no	
dice	 nada	 explícito	 que	 vaya	 más	 allá	 de	 ese	 encuentro	 oportuno	 de	 “estética	






















como	 no-lugar	 que	 articula	 riesgos	 asépticos,	 trampantojos	 inocuos	 para	 la	
transformación	 del	 conocimiento.	 El	 arte,	 como	 la	 prehistoria,	 como	 el	 síntoma,	
devienen	en	este	contexto	lo	mismo:	un	enigma	conveniente1137.		
	
Esta	 investigación	 aboga	 por	 la	 consideración	 de	 los	 objetos	 artísticos	 como	














mujeres,	 no	 pretende	 dar	 cuenta	 de	 todo	 lo	 que	 se	 ha	 dicho	 de	 estos	 cuerpos	
prehistóricos,	ni	establecer	una	investigación	sistemática	de	cada	uno	de	los	objetos	
que	conforman	esta	importante	categoría	arqueológica,	no	exenta	de	polémica1138.	












construcción	 de	 esta	 categoría,	 la	 mayoría	 de	 ellos	 basados	 en	 excesos	 discursivos	 y	 estudios	
generalistas	 de	 los	 objetos	 que	 han	 desatendido,	 en	muchos	 casos,	 las	 diferencias	 concretas	 que	
presentan	los	objetos	tomados	de	uno	en	uno.	Además,	la	investigación	hace	dialogar	la	literatura	
arqueológica	 que	 ha	 contribuido	 a	 proyectar	 una	 imagen	 determinada	 de	 dichos	 objetos	 con	 los	
diversos	contextos	contemporáneos,	sobre	todo	en	el	ámbito	de	las	WWW,	en	los	que	aparecen	estas	






La	 adscripción	 de	 estas	 figuraciones	 a	 un	 ámbito	 arqueológico	 o	 grupo	 cultural	
resulta	para	esta	investigación,	problemático,	dado	que	la	mayoría	de	las	veces	se	
efectúa	siguiendo	convenciones	evolucionistas	o	histórico-culturalistas	y,	a	partir	de	
ahí,	 se	 (pre)ven	características	del	 significado	 intrínseco	de	 los	objetos,	 según	se	
evalúen	 por	 su	 pertenencia	 a	 ciertos	 tiempos	 del	 desarrollo	 social	 general	 de	 la	
humanidad	o	por	ciertas	particularidades	sociales	que	imponen,	a	su	vez,	un	cierto	












tres	 factores	 principales:	 mostrar	 similitudes	 estilísticas,	 exagerar	 atributos	
sexuales	en	detrimento	de	manos	y	pies	y	tener	un	tamaño	reducido,	entre	4	y	25	
cm,	 aproximadamente1141.	 Las	 evidentes	 diferencias	 entre	 las	 figurillas	 no	 han	

















1140	 En	 ocasiones,	 la	 arqueología	 prefiere	 nombrar	 un	 ítem	 concreto	 para	 definir	 un	 conjunto	
material,	 como	 ilustran	 la	 “civilización”	 del	 vaso	 Campaniforme	 o	 la	 “cultura”	 de	 las	 Hachas	 de	
combate	 .	La	parte	pretende	etiquetar	el	todo	con	el	riesgo	que	supone	este	proceder	culturalista	
(monotético)	 a	 partir	 de	 un	 objeto.	 Otras	 veces,	 se	 ve	 impactada	 por	 un	 conjunto	 de	 rasgos	
compartidos	en	un	yacimiento	epónimo	que	se	documenta	también	en	un	área	de	influencia,	como	
las	“culturas”	de	Hassuna,	El	Obeid,	Mohenjo-Daro	y	muchísimas	más.	Se	defiende	así,	que	una	parte,	
más	 completa	 y	 sintética,	 muestra	 el	 todo	 y	 resulta	 más	 afortunada	 cuando	 más	 amplia	 es	 la	











se	manifestó	 un	 correlato:	 gran	 parte	 de	 Europa	 compartía	 un	 Orden	 Simbólico	
similar.	La	idea	de	que	existía	un	patrón,	al	modo	de	un	canon	establecido,	no	es	una	
evidencia,	sino	una	idea	que	se	convierte	en	una	evidencia	que	domestica	la	mirada	





este	 proceder	 porque	 se	 adecuaba,	 a	 grandes	 rasgos,	 a	 la	 expresión	 de	 un	 buen	
número	 de	 las	 primeras	 imágenes	 de	 mujer	 documentadas1144.	 Leroi-Gourhan	
afirma	que	estas	figurillas	son	prácticamente	intercambiables	en	su	morfología1145,	




















Pathosformel	 de	 Warburg,	 en	 otras	 formas,	 otras	 imágenes,	 que	 contienen	 ese	
mismo	síntoma,	aunque	su	gesto	expresivo	varíe.		
 




















Esta	 investigación	 insiste	 aquí,	 de	nuevo,	 en	que	 la	 aproximación	distintiva	 a	 los	
objetos	de	 la	Prehistoria,	 auspiciada	por	 las	 vanguardias	 artísticas,	 adquiere	una	













palabras	 susceptibles	 de	 dar	 cuenta	 de	 nuestra	 experiencia.	 Ese	 proceso	 de	







conceptual)	 de	 las	 cosas,	 de	 cómo	 se	 presentan	 ante	 nosotros.	 Comunicarlas	
mediante	un	dibujo	evita	formalidades	conceptuales	y	transmite	de	manera	directa	
cualquier	 ítem	 del	 universo	 de	 las	 formas.	 La	 expresión	 del	 mundo	 se	 concreta	










código	 de	 signos	 arbitrario,	 las	 imágenes	 explicitan	 aquello	 que	 se	 busca	 ver,	
atravesando	 la	 dinámica	 de	 las	 apariencias.	 Las	 imágenes	 despliegan	 una	
historicidad	en	su	manera	de	narrar	contenidos	comprensivos	de	 las	cosas.	Unas	
imágenes	 aprenden	 de	 otras	 cómo	 hemos	 captado	 el	 mundo.	 Lo	 hacen	 de	 una	
manera	 concreta	 y	 eficaz	 que	 distingue	 épocas	 y	 sociedades	 mediante	 modos	 y	
maneras	 fáciles	 de	 disociar	 expresivamente;	 es	 decir,	 las	 imágenes	 nuevas	 dan	
 
1147	Hay	que	recordar	que	fue	primero	el	arte	cubista	el	que	gestó	imágenes	fruto	de	una	relación	








cuenta	 de	 lo	 mismo,	 resaltando	 aspectos	 que	 se	 obviaron,	 olvidaron	 o	 fueron	
incapaces	de	 captar	 las	 imágenes	que	 las	antecedieron,	 en	ocasiones	enfatizando	
facetas	que	eran	menos	sobresalientes	en	los	periodos	de	incubación	de	aquello	que	
se	necesitaba	concretar	(dar	a	 luz)	y,	en	otras,	experimentando	líneas,	contornos,	













Con	 demasiada	 frecuencia	 se	 ha	 querido	 englobar	 bajo	 el	 término	 “Arte	
Prehistórico”	un	conjunto	heterogéneo	de	materiales,	 formas,	soportes	y	 técnicas	
encontrados	 en	 contextos	 arqueológicos	 igualmente	 diversos,	 generando	 una	
impresión	reducida	de	su	complejidad	informativa.	
		
Resulta	 oportuno	 recordar	 aquí	 que,	 en	 términos	 estrictamente	 artísticos,	 la	
primera	 reacción	 ante	 el	 descubrimiento,	 a	 finales	 del	 s.	 XIX,	 de	 las	 pinturas	
rupestres	 prehistóricas	 fue	 considerarlas	 falsificaciones.	 La	 idea	 de	 que	 en	 un	
momento	tan	anterior	en	la	historia	de	la	humanidad	se	pudieran	encontrar	pinturas	
de	 tanta	 calidad	 y	 riqueza	 no	 se	 correspondía	 con	 la	 visión	 “primitivista”	 de	 los	
grupos	 cazadores-recolectores	 de	 aquel	 período	 sobre	 la	 que	 se	 articulaba	 una	
ideología	del	progreso1148.	Una	vez	“autentificadas”,	estas	imágenes	ya	consideradas	
arte,	 se	 estudiaron	 proyectando	 en	 ellas	 los	 criterios,	 cánones	 y	 sensibilidades	
propias	del	arte	y	la	estética	de	la	modernidad.	Quizá	debido	a	ello,	la	crítica	tanto	
histórica	 como	 de	 arte,	 impuso	 desde	 un	 buen	 comienzo	 que	 aquellas	 primeras	
pinturas	 respondían	 a	 acciones	 autónomas	 y	 placenteras	 características	 de	 los	
orígenes	 de	 l’art	 pour	 l’art1149.	 Por	 otro	 lado,	 encontramos	 también	 discursos	
relativos	al	mito	del	origen	del	arte.	Estos	planteamientos	se	pueden	dividir	en	dos	




















Las	 figurillas	 de	 mujer,	 por	 ser	 una	 de	 las	 primeras	 manifestaciones	 artísticas	
conocidas,	han	servido	a	la	historia	del	arte	para	investigar	y	proponer	pautas	que	






se	desprende	 también	el	mayor	 interés	dedicado	por	 los	estudios	artísticos	a	 las	
pinturas	rupestres.		
	
«Upper	 Paleolithic	 peoples	 achieved	 visual	 effects	 normally	 associated	 with	 later	 periods	
including	the	intentional	distortion	of	an	image	to	enhance	viewing	from	the	ground	(Clottes,	
2005).	Some	 images,	 such	as	 the	Bison	 from	Marsoulas	were	created	by	hundreds	of	dots-	
thousands	of	years	before	Pointillism	in	the	history	of	art»1153.	
	
Todos	estos	planteamientos	 comparten	el	deseo	de	buscar	en	 las	 imágenes	de	 la	
prehistoria	 consideradas	 “artísticas”,	 continuidades	 y	 no	 rupturas	 que	 permitan	
imaginar	sujetos	“im(pre)vistos”	por	la	convención	normativa.	En	este	sentido,	ni	las	
aproximaciones	arqueológicas	ni	las	aproximaciones	artísticas	más	difundidas	han	






























allá	 de	 las	 dos	 propuestas	 tradicionales	 (Gombrich	 vs	Davis),	 al	 plantear	 que	 el	
origen	 de	 la	 representación	 gráfica	 constituye	 una	 operación	 que	 es	 técnica	 y	
cognitiva	a	 la	vez.	Para	Ego	se	trata,	ante	todo,	de	un	deseo	de	ver	(desire	to	see)	




competencias	 técnicas	 y	 cognitivas	 que	 pueden	 ser	 atendidas	 en	 dos	 planos:	 el	
















sobre	 todo	 a	 la	 producción	 social	 del	 objeto,	 cómo	 este	 contribuye	 a	 gestar	 un	
significado	social	y	por	qué	dichos	objetos	contribuyen	a	organizar	la	vida	social	de	
la	gente.	Las	reflexiones	de	Ego,	así	como	las	de	Dobres,	ofrecen	planteamientos	y	







directamente	 estos	 objetos,	 con	dos	 campos	de	producción	 textual	 que	 operan	 a	
 





representar	 antes	 de	 tener	 la	 capacidad	 para	 hacerlo.	 No	 obstante,	 Ego	 cree	 que	 ambos	
acercamientos	resultan	insuficientes	para	dar	cuenta	de	la	“emergencia	del	arte”.	EGO,	2016:	2.	Según	
mi	opinión,	esta	circunstancia	se	debe	a	que	ambas	posturas	son	incapaces	de	observar	el	lugar	que	










modo	 de	 polos	 magnéticos	 que	 se	 disputan	 nuestra	 mirada1157.	 El	 primero	 está	
formado	por	un	conjunto	de	textos	arqueológico-científicos	que	pretenden	recoger	
y	 clasificar	 sistemáticamente	 los	 restos	 materiales	 a	 la	 busca	 de	 encontrar	
respuestas	 objetivas	 y	 asépticas.	 En	 este	 campo,	 los	 objetos,	 las	 imágenes	 y	 su	
complejidad	 corren	 el	 riesgo	 de	 enmudecer	 en	 nombre	 del	 dato	 y	 de	 una	










Petřkovické	 o	 el	 hombre-león	 de	 Hohlenstein	 Stadel;	 más	 tarde,	 en	 2019,	 asistí	 a	 la	 ya	 citada	

















seno,	 que,	 como	 mínimo,	 se	 traduce	 en	 dos	
imágenes	 contrapuestas	 que	 desbordan	




creo	 que	 proponer	 un	 significado,	 sentido	 y	
función	 a	 estas	 esculturas	 femeninas	 es	 muy	
difícil,	dada	la	escasez	de	datos	que	tenemos	de	
aquella	época	remota.	Por	lo	general,	un	halo	de	
misterio	 las	 envuelve	 y	 da	 pie	 a	 una	 gran	
multiplicidad	 de	 versiones	 interpretativas.	 Las	
primeras	“visiones”	tienen	su	origen	en	el	s.	XIX,	
al	 amparo	 del	 renacimiento	 romántico	 de	 la	
arqueología,	y	se	caracterizan	por	una	búsqueda	
apasionada	de	 la	 identidad	del	 “hombre”	 en	 la	
historia,	 frente	 a	 lo	 que	 le	 es	 lejano,	 ajeno	 o	
exótico.	Esta	versión	de	 lo	que	 significaron	 las	
Venus,	más	que	aportar	datos	sobre	el	pasado,	
informa	de	las	ideas	y	obsesiones	de	la	época	en	
que	 se	 generan	 las	 interpretaciones.	 Más	 que	
búsquedas	 de	 evidencias	 empíricas	 pretéritas,	







hallazgos	 de	 representaciones	 de	 mujer	 de	 época	 más	 tardía	 en	 la	 zona	 del	 Egeo.	 Dada	 la	


















utilización,	 en	 tono	 burlón	 e	 irónico,	 de	
este	 concepto	 que	 le	 “inspiró”	 el	
calificativo	de	Venus	impúdica	(Fig.	6).	Se	
contraponía	 así	 con	 la	 Venus	 púdica	 del	
cánon	 clásico,	 la	 mujer	 desnuda	 que	
escondía	su	sexualidad	de	la	mirada	ajena	
(Fig.	 7).	 En	 ningún	 sentido	 podía	
extrapolarse	 esa	 idea	 a	 una	 figurilla	 tan	
antagónica,	 pues	 la	 sexualidad	 de	 esta	
figurilla	 se	 presentaba	 a	 los	 ojos	
modernos	 como	 un	 exceso	 (de	 lo	 Real)	




corte	 racista	 vinculada	 a	 los	 primeros	
hallazgos	 de	 figurillas	 prehistóricas	
señala	 o	 destaca	 la	 esteatopigia	 de	
algunas	 figurillas	 en	 relación	 a	 rasgos	
raciales.	 Édouard	 Piette,	 el	 arqueólogo	
que	 descubrió	 la	 famosa	 figura	 de	
Brassempouy,	 no	 titubeó,	 acorde	 con	 el	
espíritu	 colonialista	 de	 su	 época,	 en	
establecer	 relaciones	 “de	 parentesco”	





vivientes»1161.	 En	 suma,	 la	 raza	 se	
trataba	como	un	concepto	científico	y	no	







dame	à	 la	Capuche	 y	 la	Venus	 impúdica	e	 indicarían	una	 raza	más	 reciente,	más	 “civilizada”,	más	
esbelta,	sin	pelo	en	el	cuerpo	y,	probablemente,	egipcia,	según	este	arqueólogo.	Por	otro	lado,	estaría	
el	 tipo	 de	 las	 otras	 figurillas	 de	 Brassempouy,	 representaciones	 de	 mujeres	 de	 caderas	 anchas,	
esteatopigias,	con	el	abdomen	bajo	caído	y	con	los	genitales	alargados,	que	pone	en	relación	con	los	











que	 el	 apelativo	 Venus	 podría	 deberse	 a	 la	 puesta	 en	 relación	 de	 estas	






Este	 tipo	 arbitrario	 de	 argumentación	 tiene	 recorrido	 hasta	 nuestros	 días	 y	 ha	
producido	 una	 gran	 cantidad	 de	 hipótesis1163.	 Para	 emplazar	 de	 una	 forma	más	
concreta	esta	investigación	intentaré	dar	cuenta,	a	lo	largo	de	la	lectura	sintomática	
del	objeto	específico	seleccionado,	de	los	principales	motivos	o,	en	su	defecto,	del	
sustrato	 o	 trasfondo	 que	 sostienen	 tales	 discursos,	 en	 tanto	 efectos	 de	 verdad	
foucaultianos.	Intentaré	profundizar	en	aquellos	aspectos	sintomáticos	que	actúan	
hermenéuticamente	 para	 desviar	 las	 interpretaciones	 hacia	 lugares	 ideológicos	











En	 este	 sentido,	 podría	 ponerse	 en	 relación	 el	 efecto	 indecidible	 de	 las	









de	 la	Academia	de	 las	Ciencias	de	Rusia,	 con	motivo	del	descubrimiento	de	dos	nuevas	 figurillas	
femeninas	en	el	yacimiento	de	Zarays:	«Yo	diría	que	estas	 figuritas	son	el	marcador	de	 la	unidad	
cultural	de	Europa	en	tiempos	remotos.	De	Gaulle	marcaba	las	fronteras	de	Europa	desde	el	Atlántico	




1164	Para	explicar	 indecidibilidad,	Derrida	expone:	«Una	proposición	 indecidible,	Gödel	mostró	 su	















Los	 semblantes	 lacanianos,	 como	 los	 indecidibles	 derridianos,	 son	 instancias	
paradójicas	que	trabajadas	en	y	desde	el	Imaginario	en	tanto	dispositivos	estéticos,	
son	propiedad	del	Orden	Simbólico,	lo	legitiman	o	lo	mantienen.	En	síntesis,	lo	que	
es	 importante	 retener	de	 ello	 es	que,	 aunque	 las	 formas	del	 semblante	parezcan	
subversivas,	serán	en	última	instancia	inocuas	para	el	Orden	dominante.	Por	ello,	









y	 6	 están	 realizadas	 con	pigmentos.	 Frente	 a	 ellas,	 solo	 hay	73	 representaciones	
masculinas1166.	La	lista	que	la	investigadora	francesa	reunió	en	20091167,	aumentó	




son	 objetos	 que	 no	 proceden	 de	 contextos	 fiables,	 pues	 se	 trata	 de	 hallazgos	
realizados	 en	 períodos	 muy	 iniciales	 de	 la	 disciplina	 arqueológica.	 El	
convencimiento	 de	 que	 poco	 podemos	 decir	 objetivamente	 ha	 incentivado	 hasta	
nuestros	 días,	 y	más	 que	 cualquier	 otro	 objeto	 o	 aspecto	 adscrito	 al	 Paleolítico,	








desmaterialización	se	está	 imponiendo,	 las	 imágenes-cuerpo-producidas	exponen	
cuerpos	sin	artificios.	Declaran	algo	así	como	un	corps	propre	objetivo,	un	volumen	














«muestra	 demasiado	 y	 nunca	 lo	 suficiente».	 Una	 segunda	 razón,	 no	 menos	
importante,	 es	 que	 estas	 figuritas	 son	 “los”	 objetos	 a	 los	 que	 se	 recurre	 con	
frecuencia	 para	 naturalizar	 y	 legitimar	 una	 producción	 iconográfica	 patriarcal	
respecto	 a	 las	 representaciones	 de	mujer.	 Es	 por	 ello	 que	 la	 literatura	 sobre	 las	
imágenes	 de	 mujer	 del	 Paleolítico	 Superior	 excede	 el	 ámbito	 arqueológico	 y	 ha	
colonizado,	 a	 su	 vez,	 el	 imaginario	 social	 imponiendo	una	 imagen	 “reducida”	 del	
papel	 de	 las	 mujeres,	 en	 tanto	 agentes	 productoras	 de	 mundo.	 Dentro	 de	 este	
conjunto,	como	ya	avancé,	he	preferido	centrarme	en	la	imagen	de	Hohle	Fels	para	




piedra	 y	 arcilla	 endurecida	 al	 fuego.	 Con	 pleno	 derecho	 son	 considerados	 el	
exponente	principal	del	arte	mueble	paleolítico.	Se	trata	de	las	primeras	esculturas	
de	 la	 prehistoria	 reconocidas	 como	 tales,	 es	 decir	 con	 intencionalidad	 estética:	
presencia	de	lo	tridimensional	y	del	geometrismo,	junto	a	una	manifiesta	armonía	
en	 los	 volúmenes.	 Aúnan	 tendencias	 que	 van	 del	 realismo	 al	 naturalismo,	





en	 que	 el	 Homo	 sapiens	 	 adquiere	 las	 capacidades	 que	 lo	 caracterizan	
definitivamente,	en	términos	tanto	biológicos	como	culturales.	Este	es	precisamente	
el	contexto	en	que	se	quiere	ver	 la	marca	distintiva	de	 lo	humano	y	su	evolución	
particular.	 El	 arte	 no	 ha	 sido	 nada	 ajeno	 a	 esta	 consideración	 y	 aunque	 se	 siga	
discutiendo	si	fue	debido	a	un	gran	salto	biológico	o	fue	producto	de	un	desarrollo	
gradual,	lo	cierto	es	que,	aproximadamente	a	partir	del	40.000,	el	mundo	humano	






clasificarse	 en	 Europa	 como	 grandes	 estadios	 de	 desarrollo,	 reconocibles	 tecno-
tipológicamente	bajo	los	nombres	de	Auriñaciense	(40.000-28.000)1169,	Gravetiense	
(30.000-18.000)1170,	 Solutrense	 (22.000-17.000)	 y	 Magdaleniense	 (17.000-















cazadoras-recolectoras	 que	 tenían	 un	 modo	 de	 vida	 nómada	 estacional	 que	 iba	
haciéndose,	cada	vez	más,	semi-nómada,	según	 lo	permitieran	 los	condicionantes	
climáticos.	Figuraciones	de	mujer	se	han	documentado	en	todas	estas	fases	y	suelen	
diferenciarse	 en	 dos	 grandes	 grupos	 por	 una	 tendencia	 al	 realismo,	 el	 primero	
















de	 la	mente	moderna:	 ¿es	 el	 arte	 la	 prueba	 del	 origen	 de	 la	mente	moderna,	 el	
testimonio	de	este	salto	evolutivo	o,	por	el	contrario,	fue	la	experimentación	artística	
un	lugar	de	encuentro	que	propició	el	desarrollo	cognitivo	a	través	del	trabajo	de	la	
materia?	 Por	 último	 y	 no	menos	 importante,	 lo	 que	me	motivó	 para	 escoger	 los	
cuerpos	 esculpidos	 de	mujer	 para	 realizar	 una	 lectura	 sintomática	 fue	 que	Didi-







performances,	 etc).	 Se	 trata	 de	 advertir	 sobre	 la	 sintomatología	 que	 comparten	
todos	 los	 productos	 concretos	 de	 un	 género:	 todos	 parten	 de	 unas	 condiciones	
materiales	(físicas)	y	han	desarrollado	unas	soluciones	o	limitaciones	(técnicas)	que	
los	 caracterizan.	 Condiciones,	 soluciones	 o	 limitaciones	 son	 fundamentales	 para	
abordar	cualquier	expresión	particular	de	un	género,	porque	son	la	primera	causa	
de	su	efecto	compositivo.	Podría	sugerir	incluso	que	todos	los	géneros	manifiestan,	


















parietal,	a	diferencia	de	 la	 talla	de	 figurillas,	el/la	artista	está	condenada/o	a	una	
serie	de	restricciones	que	imponen	ciertos	códigos	de	liberación.	Entre	ellos	no	es	
nada	desdeñable	el	que	se	trabaje	sobre	la	realidad	de	una	superficie	impuesta,	un	
pseudo-plano	 que	 impone	 condiciones	 y	 que	 obliga	 a	 inventar	 recursos	 que	
transformen	 las	 tres	 dimensiones	 de	 los	 cuerpos	 en	 dos,	 buscar	 artificios	 que	
sustituyan	 (y	 sugieran)	 un	 volumen	 inexistente	 por	 una	 sensación	 falsa	 de	
profundidad,	o	que	resalten	contornos	que	separen	la	imagen	del	continuum	que	la	
diluye,	o	que	se	impregne	color	para	simular	perspectiva	o	para	alejar	la	figura	del	
trasfondo	 plano	 que	 la	 aplasta.	 Los	 objetos	 esculpidos,	 en	 cambio,	 están	 en	
condiciones	de	obviar	los	artificios	de	las	imágenes	pintadas	o	grabadas,	porque	el	










para	 resaltar	 lo	 que	 se	 quería	 expresar	 mediante	 un	 artificio	 demarcador.	 Para	
despegar	lo	expresado	de	lo	que	pretendiera	rodearle,	la	imagen	de	dos	dimensiones	
llegó	 a	 proponer,	 hace	 bien	 poco,	 un	 artificio	 totalmente	 ajeno	 a	 su	 expresión	








(penetrar)	 en	 la	 cueva	 inspira	 la	 imaginación	masculina	 de	 conquistar	 lo	 oscuro	
mediante	 invocaciones	 a	 inciertos	 deseos:	 propiciar	 la	 caza	 (Reinach,	 Breuil,	
Bégouen1172),	 manifestar	 en	 lo	 profundo	 de	 la	 gruta	 la	 marca	 chamánica	



















resuelvan	 con	 eficacia	 las	 limitaciones	 corpóreas	 del	 género	 y	 que	 traduzcan	 las	
soluciones	tomadas	en	algo	comprensible	para	quienes	vean	las	obras.	Trabajar	en	
dos	dimensiones	supone	un	riesgo	de	 incomprensión	hasta	que	 los	códigos	no	se	




Las	 figurillas,	 en	 cambio,	 manifiestan	 una	 realidad	 más	 sencilla:	 el	 objeto	 que	
muestran	es	un	cuerpo	con	volumen	—no	parte	de	un	artificio—,	pero	más	completo	
(más	 redondo):	 son	 artefactos	 “más”	 tangibles,	 hablando	 en	 sentido	 estricto.	 Su	
singularidad	 material	 frena	 un	 reconocimiento	 genérico	 inmediato	 y	 su	 solidez	
impone	un	factor	concreto	que	posterga	su	carácter	alusivo,	si	es	que	lo	tiene.	Esto	
les	confiere	algo	más	próximo	y	relacional	para	con	las	personas.	Son	cuerpos	que	
podemos	 socializar,	 trasladar	 y	 llevar	 encima,	 incluso	 nos	 pueden	 adornar	 y	
mostrar,	proteger	o	aumentar	nuestra	identidad	corpórea.		
	
Los	 cuerpos	 esculpidos	 son	 vecinos	 de	 las	 herramientas.	 Ambos	 están	 labrados,	
tallados,	 retocados	 y	 más	 tarde,	 incluso,	 pulidos.	 Esta	 proximidad	 con	 los	 útiles	
queda	manifiesta:	 el	 esculpir	 es	 cercano	 al	 tallar.	 Esta	 cercanía	 entre	 figurillas	 y	
útiles,	que	demarca	una	proximidad	técnica	y	un	feedback	mutuo,	podría	llevarnos	a	
imaginar	 una	 funcionalidad	 similar	 para	 ambos	 tipos	 de	 objetos,	 es	 decir,	 a	 la	
conclusión	 de	 que	 comparten	 una	 funcionalidad	 “útil”,	 nada	 esotérica.	 Creo	
oportuno	rescatar	aquí	la	propuesta	de	Andrew	Meirion,	que	defiende	la	producción	
artística	del	Paleolítico	Superior	como	un	proceso	de	interacción	del	humano	con	la	




elementos	 es	un	procedimiento	 clave	para	 la	 superación	de	 los	 lugares	 comunes	
impuestos	 a	 esta	 clase	 de	 objetos,	 como	 insistiré	 más	 adelante.	 A	 esa	 dirección	
también	apunta	el	que	compartan	el	mismo	espacio	de	producción,	habitaciones	o	






rupestre	el	que	 influyó	y	 jugó	un	papel	 activo	en	el	desarrollo	del	 chamanismo	en	 tanto	proceso	
histórico	(construcción	cultural).	La	sugerencia	de	que	 los	contenidos	simbólico-religiosos	 fueran	
una	 incorporación	 o	 uso	 posterior	 auspiciado	 por	 la	 presencia	 de	 las	 propias	 imágenes	 es	 una	

















relación	 entre	 arte	 mobiliar	 y	 arte	 rupestre	 está	 documentada	 y	 presenta	
concordancias	temáticas,	pero	nunca	espaciales.	Hasta	el	momento,	las	cuevas	con	
pinturas	 parietales	 no	 han	 documentado	 ninguna	 evidencia	 de	 figurillas,	 por	
ejemplo.	El	lugar	donde	se	reposa,	se	trabaja	y	se	convive,	aunque	se	esté	bajo	una	
dinámica	 nómada	 o	 seminómada,	 manifiesta	 una	 reducción	 del	 espacio	 de	
convivencia	 que	 propicia	 la	 posibilidad	 de	 compartir	 actividades	 productivas	 y	
reproductivas	 que	 potencian	 la	 densidad	 del	 grupo	 hasta	 el	 grado	 de	 exigir	
mecanismos	 de	 regulación	 de	 la	 natalidad	 que	 caracteriza	 estas	 sociedades.	
Entender	la	vivienda	como	un	adentro	de	lo	social,	en	tanto	una	segmentación	del	
grupo	 en	 unidades	 más	 pequeñas	 es	 el	 marco	 de	 referencia	 reconocido	 para	
contextualizar	las	estatuillas,	pero	no	siempre	para	otorgarles	su	significado	último	
como	divinidades.	Así,	 el	 contexto	humano	donde	 se	documentan	 estas	 figurillas	
bien	entendido	como	convivencial,	relacional	y	social	son	las	viviendas,	un	contexto	
que	 se	 enfrenta	 al	 mundo	 exclusivo	 de	 las	 cavernas,	 donde	 la	 mayoría	 de	 las	
interpretaciones	imponen	la	concepción	de	un	adentro	de	lo	social	más	ideológico,	
donde	 solo	 unos	 pocos	 tendrían	 un	 acceso	 exclusivo	 y	 privado.	 Recientes	
investigaciones,	por	cierto,	abogan	por	todo	lo	contrario:	 las	cuevas	pintadas	han	
documentado	 que	 fueron	 frecuentadas	 tanto	 por	 hombres	 y	 mujeres	 como	 por	
niñas/os	que	dejaron	la	marca	positiva	y	negativa	de	sus	manos	en	las	paredes	y	las	





walls’,	 younger	members	 of	 the	 community,	 even	 those	 of	 a	 very	 young	 age	 who	were	 unable	 to	
understand	the	meaning	of	the	flutings,	took	part	in	creative	processes	involved	in	the	production	and	



















Los	 síntomas	 señalados	 hasta	 aquí	 delatan	 las	 carencias	 de	 la	 mayoría	 de	 los	





gozosa,	 para	 quien	 la	 realiza	 y	 la	 comparte,	 añadiría	 yo.	 Se	 trata	 de	 una	





















































Por	 último,	 recalcaré	 que	 la	 materialidad	 del	 síntoma,	 como	 la	 del	 cuerpo,	 es	
singular.	 Ningún	 cuerpo,	 como	 ningún	 síntoma,	 puede	 generalizarse	
apresuradamente.	Es	por	ello	que,	con	el	afán	de	no	ser	exhaustiva	pero	sí	precisa,	
he	 escogido	 la	 “Venus	 de	 Hohle	 Fels”	 para	 exponer	 el	 potencial	 de	 la	 lectura	
sintomática	y	ponerla	a	prueba,	y	lo	he	hecho	por	varias	razones.	En	primer	lugar,	
porque	 no	 me	 he	 resistido	 a	 hacerlo	 con	 la	 que	 hasta	 el	 momento	 es	 la	
representación	más	antigua	del	cuerpo	de	una	mujer,	como	ya	avancé.	En	segundo	











con	 el	 porqué	de	mi	 elección	y	 reprocharme,	no	 sin	 razón,	 que	 existe	un	motivo	
oculto	que	la	condiciona:	el	deseo	de	encontrar	en	una	figura	primigenia	la	esencia	





ventaja	 para	 su	 comprensión,	 sino	 que	 las	 expuso	 a	 lo	 contrario,	 al	 rapto	 de	 los	
discursos	dominantes	que	se	les	echaron	encima.	Ya	más	tranquila,	caí	en	la	cuenta	
de	que	considerar	los	motivos	como	síntomas	era	una	confusión	imperdonable	para	
el	 psicoanálisis.	 Los	 síntomas	 son	 condiciones	 de	 sentido	 que	 solo	 se	 dan	 en	 su	
expresión	eslabones	de	los	que	tirar	y	eso	nunca	debe	confundirse	con	los	motivos	
ni	 por	 supuesto	 con	 las	 causas,	 como	 advertí	 en	 la	 Parte	 Primera	 de	 esta	
investigación.	
		
Para	diferenciar	 la	 lectura	sintomática	de	 las	hermenéuticas	al	uso,	era	necesario	
dar	cuenta	de	cómo	se	mueven	estas.	Mi	intención	al	respecto	tenía	dos	caras:	por	





















alude	a	 la	presentación	del	objeto	de	estudio	y	a	 la	exposición	de	 las	condiciones	
objetivas	 en	 las	 que	 se	 desarrolla	 el	 contexto	 que	 auspicia	 la	 obra	 escogida.	 Sin	
embargo,	no	se	trata	de	un	procedimiento	clasificatorio	estático	al	uso,	sino	de	una	
aproximación	 que	 busca	 “situar”	 la	 investigación,	 en	 el	 sentido	 de	 Braidotti.	 Un	
objeto	 artístico	 nunca	 se	 puede	 abordar	 independientemente	 de	 su	 contexto	 de	
producción	 (sin	 consciencia	de	 su	 situación).	Estos	datos	permitirán	emplazar	 la	
materialidad	del	cuerpo	a	estudio	como	“punto	de	partida”,	 lugar	desde	donde	se	
“sitúa”	el	saber	asociado	al	síntoma.	Su	localización	inicial	 irá	con	él,	como	con	el	
sujeto	 nómade,	 a	 cada	 movimiento	 y	 desplazamiento	 de	 su	 investigación,	
haciéndose	cargo	de	su	memoria1182.	Este	planteamiento	inicial	“situado”	contribuye	
a	establecer	la	relación	entre	la	singularidad	del	cuerpo-objeto	individual,	el	cuerpo	
social	 que	 lo	 ha	 producido	 y	 los	 cuerpos	 que	 lo	 recibirán;	 esto	 es,	 su	 dimensión	
trascendental	en	sentido	husserliano,	en	tanto	aquello	que	va	más	allá	de	un	cuerpo	








































que,	 cerca	 de	 allí,	 en	 Hohlenstein-
Stadel,	se	descubrió	el	 famoso	híbrido,	
entre	humano	y	felino,	que	pasa	por	ser	
una	 figura	 más	 antigua	 todavía	 y	
bastante	 más	 grande	 (Fig.	 8)1187.	
Muestras	 orgánicas	 de	 su	 mismo	
contexto	 fueron	 fechadas	 en	 una	




1870.	 Desde	 1997	 se	 llevan	 a	 cabo	
campañas	anuales	de	excavación	bajo	la	











Schmid	 quien	 señaló	 que	 la	 parte	 frontal	 del	 cuerpo	 estaba	 dañada	 y	 que	 el	 'Hombre	 León'	






1189	 La	 cueva	puede	 visitarse	 a	 distancia	 gracias	 a	 los	 excepcionales	medios	 textuales	 y	 virtuales	









marfil	 de	 mamut	 aunque	 mucho	 más	 pequeña,	 de	 solo	 2,5	 cm	 de	 altura,	 cuyo	
parecido	con	el	híbrido	de	Hohlenstein	es	notable1190.	Otras	figurillas	representan	
una	cabeza	de	caballo,	un	falo	y	un	ave	acuática1191.	También	se	halló	una	flauta	casi	












niveles	 paleolíticos	 de	 épocas	 Auriñaciense,	 Gravetiense	 y	 Magdaleniense	 y,	 por	
debajo,	todavía	niveles	del	Paleolítico	Medio1194.	Los	niveles	auriñacienses,	a	los	que	
pertenece	 nuestra	 figurilla,	 han	 documentado	 unos	 35.000	 artefactos	 líticos,	
numerosos	 restos	de	 fauna	y	herramientas	de	 asta,	 así	 como	objetos	 y	 restos	de	









de	 habitación,	 donde	 se	 realizaban	 los	 trabajos	 cotidianos	 y	 se	 elaboraban	 los	

























como	 los	 conocemos.	 La	 arqueología	 y	 la	 paleoantropología	 confirman	 que	 las	










eran	 muy	 duras1197.	 Se	 podría	 hablar	 de	 un	 entorno	 ártico	 con	 temperaturas	
extremas1198.	 Además,	 llegaron	 a	 un	 territorio	 ocupado	por	 grupos	neandertales,	
con	 cuyos	 miembros	 hubo	 cruzamientos	 inequívocos1199.	 En	 ese	 territorio,	 los	




Para	 gran	 parte	 de	 la	 investigación,	 la	 confluencia	 entre	 la	 nueva	 especie	 y	 un	
equipaje	cultural	plenamente	desarrollado	constituye	 la	evidencia	de	que	el	gran	
salto	evolutivo	tomó	su	forma	definitiva	a	causa	de	una	mutación/transformación	
bio-cultural,	que	 fue	 impulsada	por	 la	superación	de	unas	nuevas	condiciones	de	
vida.	 Estas	 incrementaron	 exponencialmente	 su	 radio	 de	 acción,	 hasta	 entonces	
basado	exclusivamente	 en	 la	 supervivencia	 e	 inauguraron	y	 generalizaron	 con	el	









lo	 que	 permitió	 una	mayor	movilidad	 y	 recorrer	 largas	 distancias,	 como	 demuestran	 las	 vías	 de	
comunicación	cultural	del	Gravetiense.	DJINDJIAN	et	al.	1999.	Un	ejemplo	de	ello	es	la	analogía	en	la	
producción	de	algunos	tipos	de	figurillas	 femeninas	desde	Europa	occidental	hasta	Ucrania,	entre	







unas	 relaciones	 sociales	 que	 ampliaron	 el	 radio	 de	 acción	 al	 abrir	 vías	 de	
comunicación	de	larga	distancia	o	la	elaboración	de	objetos	socio-ideológicos	que	
traspasan	cualquier	consideración	económica.	La	arqueología	asegura	que	estamos	
ante	 asentamientos	 complejos	 y	 prácticas	 funerarias	 que	 pueden	 considerarse	
plenamente	desarrolladas,	a	pesar	de	su	escasez	en	 términos	relativos1200.	Todos	
estos	 rasgos	 implican	 una	 innovación	 tipificada	 bajo	 la	 etiqueta	 de	 “modernidad	
cultural”1201,	que	pretende	nombrar	la	capacidad	de	elaborar	artefactos	simbólicos	
y	 artísticos1202.	 Precisamente,	 las	 obras	 de	 arte	 auriñacienses	 son	 las	 que	 se	 han	
utilizado	para	definir	el	origen	del	pensamiento	abstracto	moderno.	
	
El	Auriñaciense	no	es	un	 tecnocomplejo	 compacto	y	unitario,	 arqueológicamente	




El	 primer	 problema	 con	 el	 que	 topamos	 concierne	 a	 su	 cronología,	 tanto	 de	 los	
comienzos	como	de	su	final1205.	A	grandes	rasgos,	ya	adelanté	que	comprende	casi	
15.000	años,	entre	42.500	y	28.000,	pero	a	fuerza	de	ser	precisa	debo	decir	que	estos	
límites	 convencionales	 solo	 ayudan	 a	 salir	 del	 paso.	 Una	 aproximación	 más	
minuciosa	 informa	 que	 las	 primeras	 fechas	 corresponden	 a	 Europa	 oriental	 y	
central1206,	mientras	que	las	de	Francia	o	Italia	no	sobrepasan	el	36.0001207,	como	se	
esperaría	de	un	viaje	de	oriente	a	occidente.	Ahora	bien,	el	tema	está	en	constante	
revisión.	 Así,	 nuevas	 fechas	 procedentes	 de	 Geißenklösterle	 aseguran	 que	 el	
Auriñaciense	comenzó	hacia	el	42.5001208.	Sea	como	fuere,	la	convención	funciona,	
de	 momento.	 Igualmente,	 se	 han	 logrado	 establecer	 dos	 fases	 de	 desarrollo	 del	
tecnocomplejo:	el	Auriñaciense	antiguo,	entre	42.500	y	31.000,	localizado	en	Europa	
Central	y,	más	tarde,	en	Europa	occidental,	y	el	Auriñaciense	reciente,	entre	31.000	
y	 28.000,	 que	 se	 extiende	 también	 por	 los	 territorios	 vecinos1209.	 Se	 habla	









Antes	 del	 Out	 of	 Africa,	 los	 seres	 humanos	 modernos	 ya	 habían	 experimentado	 su	 capacidad	

















base	 de	 puntas,	 agujas	 y	 punzones.	 El	 trabajo	 sobre	 soportes	 osteológicos	 y	




En	 cuanto	 al	 denominado	 estilo	 Auriñaciense	 en	 arte,	 Hahn	 planteó	 en	 1986	 la	





darle	 la	razón,	 las	estáticas	figurillas	de	Suabia,	no	demasiado	agresivas,	 incluyen	
animales	 pequeños	 e	 inofensivos	 como	 caballos,	 ánades,	 peces	 y	 pequeños	
mamíferos,	circunstancia	que	la	pusieron	en	entredicho1214.	El	enorme	repertorio	de	




zaga	 la	 Dordoña	 francesa,	 rica	 igualmente	 en	 arte	 auriñaciense,	 donde	 destacan	
importantes	 yacimientos	 como	Abri	Blanchard,	Abri	 Castanet,	Abri	 Cellier	 y	Abri	
Pataud,	 ocupados	 un	 poco	 más	 tarde	 que	 los	 del	 sur	 de	 Alemania.	 El	 estilo	
auriñaciense	 incluye	 también	 yacimientos	 del	 sur	 de	 los	 Alpes,	 como	 la	 cueva	


































de	marfil	 también	 fueron	 utilizados	 sobre	 puntas	 de	 sílex	 como	 percutores	 para	
desprender	los	fragmentos	indeseados.	La	materia	prima	juega	un	papel	primordial	







revestimiento	 de	 la	 cavidad	 pulpar,	 formando	 capas	 concéntricas	 fuertemente	
conectadas	por	los	túbulos	dentinarios	y	las	fibras	de	colágeno	que	se	cruzan,	lo	que	
 
1218	 El	 término	 medium	 es	 utilizado	 por	 Hans	 Belting	 para	 señalar	 uno	 de	 los	 tres	 elementos	
constantes	de	las	imágenes:	medio-imagen-cuerpo.	Este	teórico	de	la	imagen	afirma	que	la	pregunta	
«¿Qué	 es	 una	 imagen?	 apunta	 en	 nuestro	 caso	 a	 los	 artefactos,	 a	 las	 obras	 en	 imagen,	 a	 la	
transposición	de	imágenes	y	a	los	procedimientos	con	los	que	se	obtienen	imágenes.	(...)	El	qué	que	
se	busca	en	imágenes	de	este	tipo	no	puede	ser	comprendido	sin	el	cómo	por	el	que	se	coloca	como	
imagen	 o	 se	 convierte	 en	 imagen.	 El	 cómo	 es	 la	 comunicación	 genuina,	 la	 verdadera	 forma	 del	
lenguaje	de	la	imagen».	BELTING,	2007:	15.	Este	cómo	siempre	hace	referencia	a	los	medios	por	los	
que	percibimos	 las	 imágenes,	 al	mismo	 tiempo	que	 las	 imágenes	 constituyen	 también	medios	de	
conocimiento.	 Para	 Belting,	 imagen	 y	 medio	 son	 indisociables.	 Así	 mismo,	 el	 concepto	medium	
adquiere	significado	pleno	cuando	se	asocia	a	otro,	el	cuerpo.	Belting	recuerda	que	en	el	culto	a	los	
muertos	 el	 medio	 tiene	 un	 alto	 valor,	 no	 solo	 como	 lugar	 de	 intercambio	 de	 un	 cuerpo	 difunto	
(ausente)	por	su	imagen,	al	modo	de	una	suplantación,	sino	porque	deviene	el	lugar	“entre”	la	imagen	
y	su	recepción,	como	entre	 la	vida	y	 la	muerte.	Esta	relación	del	medio	con	el	ritual	de	muerte	 lo	
vincula	Belting	a	 los	médiums	de	 las	sesiones	espiritistas,	muy	populares	en	el	siglo	XIX.	Se	 trata	
entonces	 de	 una	 relación	 más	 compleja	 y	 profunda	 que	 una	 sustitución	 por	 semejanza.	 «La	
medialidad	de	las	imágenes	es	una	expresión	de	la	experiencia	del	cuerpo.	Trasladamos	la	visibilidad	
que	 poseen	 los	 cuerpos	 a	 la	 visibilidad	 que	 adquieren	 las	 imágenes	 a	 través	 de	 su	medio	 y	 las	
valoramos	como	una	expresión	de	presencia,	así	como	relacionamos	la	invisibilidad	con	la	ausencia»	
Ibidem,	38-39.	








de	 Hohle	 Fels	 fue	 producida	 sobre	 un	 soporte	 de	 la	 misma	 naturaleza	 que	 la	



















Sobre	 el	 sustrato	 material,	 entendido	 como	 una	 condición	 indispensable	 para	
cualquier	objeto	producido,	se	asienta	un	territorio	de	lo	visible	tan	limitado	como	
ilimitado:	 limitado	 por	 las	 condiciones	 en	 las	 que	 se	 gestó	 e	 ilimitado	 por	 las	
posibilidades	que	abre.	El	trabajo	auto-enriquece	su	propia	labor.	Su	mismo	proceso	
de	 elaboración	 incrementa	 la	 destreza,	 el	 dominio,	 la	 calidad;	 en	 resumen,	
habilidades	 y	 logros	 humanos,	 al	 mismo	 tiempo	 que	 abre	 nuevos	 horizontes	 de	
percepción,	al	proponer	nuevas	formas	en	el	mundo.		
	
De	 esta	 manera	 se	 ha	 llegado	 a	 donde	 estamos,	 no	 sé	 si	 evolutiva	 o	
genealógicamente,	 pero	 lo	 cierto	 es	que	el	 trabajo,	 entendido	desde	un	punto	de	
vista	tanto	ecológico1222	como	marxista	(esfuerzo	invertido	en	unidades	de	tiempo)	
ha	permitido	gestar	dispositivos	reales	que	emulan	el	encuentro	físico	con	las	cosas.	




emblemático,	 ciertos	 protocolos	 y	 dispositivos	 distancian	 el	 objeto	 de	 estudio	
mediatizando	 o	 impidiendo	 el	 contacto.	 Más	 lejos	 todavía	 del	 encuentro	
fenomenológico	 se	encuentra	el	que	 la	 inmensa	mayoría	de	 los	objetos	artísticos	
están	ya	deslocalizados.	Este	hecho	es	muy	relevante	en	nuestro	caso,	dado	que	el	













definición	 de	 monumental,	 el	 arte	 mueble	 favorece	 relaciones	 más	 próximas	 e	
interactivas	no	tan	conflictivas	con	la	experiencia,	algo	similar	a	lo	que	ofrecen	las	
nuevas	tecnologías.	Precisamente,	gracias	a	ellas	he	podido	describir	mi	objeto	de	
estudio	 desde	 todas	 los	 ejes	 visuales	 y	 perspectivas	 posibles.	 En	 este	 sentido,	 la	
ilustración	en	3D	facilitada	por	el	museo	en	su	página	web	es	extraordinaria	y	me	ha	
permitido	 examinar	 la	 estatuilla	 minuciosamente	 desde	 todos	 los	 ángulos	 y	 al	














de	 una	 imagen:	 lo	 visible	 (en	 tanto,	 determinado)	 y	 lo	 invisible	 (como	 lo	 no	
determinado).	Así,	lo	visual	se	propone	como	un	punto	intermedio	entre	el	sujeto	y	
su	 carga,	 y	 el	 objeto	 y	 su	 materia	 expresiva.	 Este	 proceder	 tropieza	 con	 las	
investigaciones	 sistemáticas	 de	 las	 imágenes	 tangibles	 y	 con	 nuestra	 propuesta	
sintomática,	porque,	si	el	protagonismo	recae	en	el	sujeto	y/o	en	un	diálogo	con	el	
objeto,	 la	 pregunta	 sobre	 el	modo	 en	 que	 el	 objeto	 interpela	 al	 sujeto	 queda	 sin	
respuesta.		
	
Mi	 investigación	 sintomática	 se	 interesa	 justamente	 por	 la	 dimensión	 agente	 del	
objeto,	distinta	de	nuestra	carga	represora	o	liberadora	frente	a	él.	Si	entendemos	la	






















capacidades	 comprehensivas	de	otra	 receptora.	La	obra	amplifica	 la	emisión	y	 la	
recepción	 al	 incrementar	 con	 su	 presencia	 el	 número	 de	 elementos	 significantes	
(aquellos	 de	 los	 que	 el/la	 emisor/a	 carecía)	 y	 multiplica,	 al	 mismo	 tiempo	 que	




a	 cualquier	 discurso	 interesado	 que	 pretenda	 suplantarlas,	 pero,	 también,	 los	













aparejada	 la	 propuesta	 de	 que	 el	 inconsciente	 es	 una	 manifestación	 singular,	
individual,	particular	y	subjetiva	que	nos	incapacita	para	hablar	de	universales.	A	
partir	 de	 ahí,	 Lacan	 desplazó	 el	 papel	 del	 significante	 otorgándole	 una	 radical	
supremacía	 sobre	 el	 significado.	 Recuérdese:	 “el	 significado	 es	 efecto	 del	
significante”.	
	











por	 el	 hombre,	 las	 tres	 “heridas	 narcisistas”	 (…).	 Primero	 Copérnico	 demostró	 que	 la	 tierra	 gira	
alrededor	del	sol,	con	lo	que	nos	privó	a	los	humanos	de	un	lugar	central	en	el	universo.	Luego	Darwin	
demostró	que	venimos	de	una	evolución	ciega	y	nos	destronó	de	nuestro	lugar	de	honor	entre	los	





















en	 relación”,	 es	 decir,	 una	 especie	 de	 pre-signo	 persiguiendo	 un	 designio.	 Esta	
“figura	en	relación”	exige	presencia	y	función	en	una	combinación	en	la	que	ambos	





de	ese	 lugar	que	 la	obra	misma	manifiesta.	Para	ello,	 la	dirección	que	seguirá	mi	
análisis	 consistirá	 en	 establecer,	 por	 una	 parte,	 los	 significantes	 del	 lado	 de	 la	
intención/vocación	del	autor/a	y,	por	otra,	los	significantes	que	se	escapan	de	esa	
relación	y	provocan	inconsecuencias.	Mi	objetivo	no	es	otro	que	intentar	dar	cuenta	
de	 la	 relación	 significativa	 del	 sentido	 de	 la	 obra	 y	 del	 impacto	 que	 causa	 su	
presencia.	
	
Lacan	 sospechó	 que	 la	 cadena	 asociativa	 freudiana	 no	 podía	 ser	 perpetua	 e	









hacen	 posible	 el	 juego,	 sus	 reglas	 y	 la	 visibilización	 de	 la	 obra	 artística	 en	 su	
verdadero	fluir.	Los	síntomas	son,	a	la	vez,	lo	reiterado	y	lo	anómalo	en	el	cuerpo	de	
 
1225	 Estas	 “puntadas”	 definitivas	 establecen	 un	 sentido	 al	 tirar	 al	 mismo	 tiempo	 de	 todos	 los	



















es	 que	 establece	 una	 cierta	 distancia	 entre	 lo	 observado	 y	 quien	 observa.	 Una	
investigación	sintomática	desea	esbozar	la	contribución	de	cada	uno	de	los	polos	de	
esa	 lejanía	 (la	 obra	 y	 quien	 la	 mira)	 y	 salvar	 la	 distancia	 acercándose	 a	 la	
comprensión	sin	desintegrarse	en	un	discurso	que	pretende	dominarla.	El	síntoma,	







La	 lectura	 sintomática	 se	 balancea	 en	 un	 vaivén	 comprensivo	 entre	 dos	
interpelaciones.	Por	un	lado,	la	obra	reclama	atención	y	cuando	sucede	el	encuentro,	
quien	 la	 (ad)mira	 desoye	 generosamente	 todo	 interés,	 toda	 in-tención	particular	










La	 sintomatología	 pretende	 evitar	 que	 la	 subjetividad	 sea	 la	 que	 domine	 la	
interpretación	y	se	erija	en	directora	de	significado.	Es	una	propuesta	materialista,	
 
1227	 Las	 propuestas	 psicoanalítica	 y	 althusseriana	 que	 se	 han	 analizado	 hasta	 aquí	 y	 que	 esta	
investigación	pretende	extrapolar	parcialmente	al	análisis	artístico,	nos	advierten	tanto	del	potencial	





1229 WEIL,	 1994.	 La	 «extrañeza»	 de	 Benjamin	 así	 como	 el	 «acto	 de	 atención»	 de	Weil	 se	 pueden	













relación-comprensión	 sintomática	 de	 las	 imágenes	 tangibles	 en	 cuatro	 ámbitos	








figurilla	 de	 Hohle	 Fels,	 es	 hora	 de	 realizar	 el	 registro	 empírico	 completo	 de	 los	
elementos	singulares	expresivos	documentados	en	la	obra.	Enunciar	los	elementos	
que	 componen	 la	 imagen	 producida	 (indicios	 visuales)	 sin	 dar	 lugar	 a	
interpretaciones	apriorísticas,	es	un	paso	más	allá	en	la	búsqueda	de	los	sentidos	
intrínsecos	que	el	objeto	declara	sintomáticamente	de	manera	explícita	o	que	puede	














el	 síntoma	podemos	 distinguir	 entre	 síntomas	 típicos	 y	 síntomas	 singulares.	 Los	
síntomas	típicos	o	comunes	se	expresan	de	maneras	más	o	menos	semejantes	en	
distintos	 cuerpos/objetos,	 es	 decir,	 son	 los	 que	 trascienden	 la	 imagen	 individual	











Para	 captar	 las	 formas	 sintomáticas,	 es	 necesario	 un	 análisis	 capaz	 de	 cotejar	
síntomas	 singulares	 y	 distinguirlos	 de	 los	 signos	 elocuentes	 de	 la	 obra,	 pues	 el	
síntoma	se	genera	en	el	objeto	artístico	a	la	vez	que	la	producción	intencionada	y	






objetos	 artísticos	 incorporan,	 al	 mismo	 tiempo,	 síntomas	 que	 proceden	 de	


























Por	 la	 espalda	 se	 encuentran,	 a	 trazos	 interrumpidos,	 unas	 muescas	 en	 la	 zona	
lumbar	que	podrían	ser	consecuentes	con	 las	de	 la	barriga.	En	 la	parte	alta	de	 la	
espalda	hay	unos	trazos	cortos	verticales	y	paralelos	que	cuelgan	entre	los	hombros.	
También	encontramos	en	el	brazo	conservado,	unas	marcas	a	modo	de	cortes	en	
espiga,	 y	 que	 aparecen	 también	 en	 los	 laterales	 de	 los	 pechos.	 Otro	 conjunto	 de	













que	 nuestra	 mirada	 reconoce	 como	 propio.	 De	 esta	 manera,	 estos	 parámetros	
significantes	sancionados	como	significados	determinados	suelen	ser	sobre	los	que	
se	establecen	las	reglas	del	juego	interpretativo.	Esta	dinámica,	si	bien	contempla	la	










indicios	 visuales,	 emergen	 también	 posibles	 interrelaciones	 sintomáticas	
(discordantes,	anómalas,	reiteradas,	inhibidas,...).		
	
Sin	 embargo,	 es	 en	 este	 punto	 donde	 nos	 encontramos	 con	 una	 dificultad	
concerniente	 al	 lenguaje.	 Como	 ya	 señaló	 el	 psicoanálisis	 freudo-lacaniano,	 la	
relación	del	síntoma	con	el	lenguaje	es,	como	mínimo,	doble.	Por	un	lado,	el	síntoma	
es	un	efecto	de	nuestra	relación	inconsciente	con	el	lenguaje	(con	el	Simbólico)	y,	
por	 otro,	 es	 a	 través	 del	 lenguaje	 que	 nos	 podemos	 hacer	 cargo	 del	 síntoma.	
Recordemos	 la	 insistencia	 de	 Lacan	 en	 que	 el	 síntoma	 se	 expresa	 mediante	 un	
“lenguaje”,	cuya	palabra	debe	ser	liberada	y	su	resolución	se	encuentra	por	entero	
en	 un	 análisis	 del	 lenguaje.	 Esta	 dimensión	 discursiva	 del	 síntoma	 es	 la	 que	







prima	 con	 la	 que	 se	 modelan	 interpretaciones	 fantasmagóricas	 que	 fagocitan	 la	
sobredeterminación	de	las	imágenes.	En	este	proceder,	las	formas	significantes	se	
someten	 a	 los	 significados.	 En	 cambio,	 los	 síntomas	 son	 una	 existencia	material	
persistente	que,	a	modo	de	piezas	sueltas	de	una	cadena,	permiten	o	imposibilitan	a	
la	vez	una	significación	“confortable”.	La	lectura	sintomática	pretende	gestar	a	partir	





















ficción	 que	 nos	 conforta	 y	 evita	 el	 abismo	 entre	 el	 reconocimiento	 y	 el	




diversas	 funciones,	 según	 las	 interpretaciones1230.	 El	 significado	 simbólico	 del	






mediáticos	 como	 NBC	 news,	 aseveraciones	 apresuradas	 con	 motivo	 de	 la	
presentación	 del	 reciente	 descubrimiento:	 «As	 one	 male	 colleague	 remarked,	
nothing	has	changed	in	40,000	years	(...)	It	is	the	oldest	example	of	figurative	art	in	
any	 class,	 making	 it	 all	 the	 more	 surprising	 that	 the	 figurine	 presents	 such	 a	
powerful,	sexually	aggressive	 image»1231.	En	 la	misma	 línea	y	en	otra	publicación	
divulgativa	 pero	más	 especializada,	 el	 arqueólogo	 Paul	Mellars	 escribe	 «And	 the	
figure	 is	 explicitly	—	 and	 blatantly	—	 that	 of	 a	woman,	with	 an	 exaggeration	 of	
sexual	 characteristics	 (large,	 projecting	 breasts,	 a	 greatly	 enlarged	 and	 explicit	
vulva,	and	bloated	belly	and	thighs)	that	by	twenty-first-century	standards	could	be	






















En	 esta	 misma	 dinámica	 que	 confunde	 ciencia	 e	 ideología,	 encontramos	 otras	
propuestas	de	corte	sexista	que	designna	a	las	figurillas	prehistóricas	como	objetos	
pornográficos.	 Esta	 interpretación	 sensacionalista	 fue	 propuesta	 en	 revistas	 de	
“impacto”,	las	más	valoradas	por	la	academia,	como	Nature	o	Science1233.	No	es	de	
extrañar	que	estas	interpretaciones	centradas	en	el	deseo	masculino	y	el	hecho	de	
objetualizar	 a	 la	 mujer	 reciban	 una	 difusión	 prioritaria	 en	 el	 marco	 de	 nuestra	
sociedad	patriarcal;	de	ahí,	quizá,	que	siga	vigente	su	denominación	de	“Venus”.	Este	
tipo	de	semblantes	acentúa	la	dimensión	sexual	como	paradigma	de	un	período	no	





Este	 tipo	 de	 interpretaciones	 puede	 vincularse	 con	 la	 tecnología	 del	 género	 que	
plantea	Teresa	de	Lauretis,	comentada	en	 la	Parte	Segunda	de	esta	 investigación.	
Allí,	 se	 muestra	 cómo	 se	 producen,	 mediante	 dispositivos	 artísticos,	 relaciones	
imaginarias	genéricas	entre	los	individuos	y	sus	condiciones	reales	de	existencia.	En	
el	caso	de	las	figurillas	de	mujer,	las	interpretaciones	filo-sexistas	desatienden	si	la	
producción	 de	 estos	 objetos	 responde	 a	 dispositivos	 de	 interpelación	 ideológica	
generizados,	es	decir,	objetos	que	construyen	identidades	de	género	(sujetos)	o	se	









conflicto	dentro	de	un	mismo	cuerpo-imagen.	En	 las	 interpretaciones	eróticas,	 el	
semblante,	 en	 cambio,	 es	 un	 síntoma	 manifiesto	 que	 obvia	 cualquier	 tipo	 de	
dialéctica	en	las	imágenes	prehistóricas	de	mujer.	No	hay	conflicto	entre	desnudo	y	
desnudez,	 en	 contra	 de	 lo	 que	 sugiere	 Didi-Huberman,	 siguiendo	 la	 estela	 de	
Warburg1236.	En	el	arte	clásico,	el	desnudo	se	toma	como	la	forma	artística	ideal,	un	
constructo,	 una	 convención,	 un	 semblante	 que	 se	 impone	 a	 lo	 Real	 del	 cuerpo	







1234	 Algunas	 investigaciones	 apuntan	 a	 que	 tanto	 hombres	 como	mujeres,	 adolescentes	 e	 incluso	
niños	 y	 niñas	 podrían	 haber	 participado	 en	 la	 generación	 de	 las	 pinturas	 rupestres.	 CHAZINE	 y	










que	 Didi-Huberman	 formula	 respecto	 a	 la	 Venus	 de	 Boticelli:	 ¿cómo	 pensar	 la	
desnudez	más	allá	de	los	ropajes	simbólicos?1237		
	







condiciona	 la	 inmediatez	de	 la	mirada;	en	 tanto	discurso	producto	del	Simbólico,	





La	 lectura	mainstream	 de	 la	 inmediatez	 de	 la	mirada	 focaliza	 su	 atención	 en	 los	
atributos	sexuales	y	asume	que	todo	cuerpo	femenino,	por	el	hecho	de	serlo	y	estar	
representado,	tiene	connotaciones	eróticas,	como	única	explicación	de	su	finalidad	
productiva1239.	 Este	 exceso	 interpretativo	 conflictúa	 con	 otro	 parámetro	
significativo	de	 la	misma	figurilla	relativo	a	 las	marcas	horizontales	que	recorren	
gran	 parte	 del	 cuerpo.	 Estas	 incisiones	 se	 han	 asociado,	 en	 la	 mayoría	 de	 las	




anulación	de	 ciertos	parámetros	 significantes	 reproduce	 síntomas	que	delatan	 la	
centralidad	 de	 la	mirada	masculina	 en	 procesos	 de	 investigación	 aparentemente	







tienen	 una	 función	 ornamental,	 como	 otras	muchas	 representaciones	 femeninas	
codificadas	 a	 lo	 largo	 de	 la	 historia	 del	 arte?	 ¿Cuál	 es	 la	 relación	 entre	 la	
representación	del	cuerpo	vestido	y	el	cuerpo	desnudo	en	el	Auriñaciense?	¿Qué	nos	






setenta,	 cuando	 Collins	 y	 Onians	 propusieron	 que	 se	 trataba	 de	 representaciones	 de	 cuerpos	






















esta	 figurilla?	 Según	 estos	 investigadores,	 parece	 que	 si	 se	 considera	 la	
representación	de	un	cuerpo	de	mujer	como	realista	siempre	manifiesta	un	objeto	
erótico	y	si	se	considera,	por	el	contrario,	que	no	se	refiere	a	una	mujer	en	concreto	
sino	 a	 un	universal,	 se	 considera	 entonces	un	 signo	de	 fertilidad.	 Esta	dicotomía	
interesada	sintomatiza	la	tendencia	histórica	que	considera	“puta”	a	toda	mujer	que	
reivindica	 su	 propiedad	 corpórea,	 y	 “madre”	 (santa)	 a	 las	 que	 lo	 ceden	 o	 se	 les	
expropia	 para	 la	 reproducción	 social.	 Sobre	 ello	 se	mantiene	 el	 régimen	 político	
patriarcal.		
	
La	 tendencia	 de	 este	 tipo	 de	 investigaciones	 consiste	 en	 proceder	 mediante	 la	
similitud	 y	 no	 la	 diferencia	 en	 la	 búsqueda	de	 lo	mismo.	 Se	 va	 a	 la	 búsqueda	de	
justificaciones	y	no	de	explicaciones	de	nuestra	sociedad.	Son	procedimientos	que,	
en	términos	althusserianos,	no	generan	solo	una	falsa	consciencia	del	objeto	y	su	
contexto,	 sino	 que	 operan	 gestando	 un	 sistema	 de	 representaciones	 (imágenes)	
dotado	 de	 una	 existencia	 y	 un	 papel	 histórico	 relevante.	 Así,	 la	 mayoría	 de	 los	
discursos	 articulados	 con	 fines	 coloniales	 devienen	 realidades	 sociales	 objetivas.	
Las	“Venus	paleolíticas”	se	han	instituido	ya	como	una	realidad	objetiva,	como	un	







Alhtusser,	 «el	 inconsciente	 es	 un	 mecanismo	 que	 funciona	 masivamente	 con	 lo	

















que	 se	 expresan	 de	 un	modo	 semejante	 en	más	 de	 un	 cuerpo.	 En	 relación	 a	 las	
imágenes	 producidas	 con	 representaciones	 de	 mujer,	 veremos	 cómo	 la	 relación	
entre	 síntomas	 singulares	 (concretos	de	 cada	 cuerpo)	y	 síntomas	 típicos	 (los	del	
conjunto	 que	 pretende	 fundirlos)	 permiten	 desarticular	 y	 desenmascarar	 los	
dispositivos	de	reproducción	del	sistema	patriarcal.		
	
No	hay	duda	de	que	 las	 hermenéuticas	parten	de	 indicios	materiales,	 pero	 estos	
indicios	 son	 considerados	 evidencias	 aunque	 se	 esconden	 tras	 impresiones	 o	
intuiciones	 ancladas	 en	 lo	 visual	más	 que	 en	 lo	 visible.	 Esta	 huida	 hacia	 lugares	
ajenos	 al	 objeto	 les	otorga	 superficialidad	o	 conduce	a	misterios	 sin	 fundamento	




de	 su	 apertura	 a	 sentidos	 virtuales	 (o	 de	 sus	 posibilidades	 en	 condición	 de	
aposición).	Me	 atrevería	 a	 decir	 que	 los	 semblantes	 son	 excesos	 interpretativos,	
formas	 interesadas	 de	 fagocitar	 lo	 Real	 de	 los	 síntomas	 y	 acercarlos	 al	 Orden	
Simbólico.	 Parafraseando	 a	 Nietzsche,	 los	 semblantes	 son	 síntomas	 que	 se	 ha	
olvidado	que	lo	son.		
	
Los	 semblantes	 son	 entonces	 síntomas	 de	 los	 que	 se	 ha	 inhibido	 o	 anulado	 su	
capacidad	relacional,	su	condición	de	elemento	“entre”,	para	establecer	significados	
generalistas	 y/o	 universales.	 Como	 ya	 sugerí	 en	 su	momento,	 si	 en	 Althusser	 la	
ideología	produce	una	dinámica	de	reconocimiento	entre	sujetos	(interpelación)	y	
de	desconocimiento	del	carácter	construido	(fabricado)	de	dicho	proceso,	el	síntoma	
aporta	 un	 tercer	 elemento	 a	 esta	 contradicción	 entre	 reconocimiento-
desconocimiento:	 la	posibilidad	de	superación	dialéctica,	una	dimensión	propia	e	
inalienable	 de	 conocimiento.	 El	 síntoma	 permite	 un	 proceso	 que	 genera	 saber	





cuando	habla	de	 la	 sobreexposición	y	sobredeterminación	estereotipada	a	 la	que	
están	expuestas.	Como	vimos	en	la	Parte	Primera,	este	proceso	implica	sustituir	lo	
Real	que	acontece	por	su	espectáculo,	un	espectáculo	que	quiere	anular	su	potencial	
político.	 Igualmente,	Didi-Huberman	añade	que	 la	domesticación	de	 las	 imágenes	















La	 hipótesis	 de	 la	 centralidad	 de	 la	 existencia	 de	 un	 poder	 religioso	 femenino	
vinculado	a	la	fertilidad	se	basa	en	la	abundancia	de	representaciones	de	mujer	y	en	
el	 énfasis	 en	 la	 desnudez	 de	 dichos	 cuerpos1243.	 La	 idea	 de	 “mujer-madre”	 ha	






de	 la	 capacidad	creadora	de	 la	naturaleza	 (mujer-alegoría).	Paradójicamente,	 esa	



















tipos,	 exclusivamente:	 mujer-madre	 o	 mujer-objeto	 de	 deseo.	 Para	 algunas	 investigaciones	 de	




1244	 BECK,	 2000:	 206.	 Margaret	 Beck	 divide	 en	 dos	 grupos	 el	 modo	 en	 que	 las	 aproximaciones	
feministas	han	abordado	la	cuestión	de	la	fertilidad.	Para	ella,	ambas	aproximaciones	comparten	el	
hecho	de	atender	a	las	implicaciones	políticas	implicadas	en	las	interpretaciones	arqueológicas	de	











de	mujer	 ha	 propiciado	 una	 visión	 ecuménica	 de	 la	 Europa	 prehistórica,	 que	 ha	
fraguado	 en	 la	 excusa	 oportuna	del	 deseo	de	 ver	 «a	 cultural	 continuity	 from	 the	
Palaeolithic	era	 to	modern	 times»1245.	Esto	no	significa	necesariamente	que	estas	
interpretaciones	 postularan	 que	 las	 mujeres	 eran	 concebidas	 como	 lideresas	
políticas	o	sociales,	sino	que	lo	que	se	subraya	es	su	relevancia	en	el	plano	espiritual	
y	 simbólico,	 tratando	 ambos	 como	 ámbitos	 autónomos.	 No	 hay	 que	 olvidar	 que	
muchas	de	estas	interpretaciones	se	basan	en	sociedades	neolíticas	que	proyectan	
una	mayor	dependencia	de	los	ciclos	ambientales	(lunares	y	estacionales),	dado	que	
la	 supervivencia	del	grupo	dependía	de	 la	agricultura	estrechamente	 relacionada	
con	esos	ciclos1246.	La	noción	de	una	religión,	más	o	menos	organizada,	centrada	en	
el	culto	a	la	Diosa-Madre	como	símbolo	y	emblema	del	poder	fértil	y	generador	de	
la	 tierra,	 se	 aplica	 también,	 sin	 demasiado	 problema,	 a	 períodos	 históricos	
precedentes,	sin	prestar	atención	a	sus	especificidades	diferenciales.	La	propuesta	
de	un	culto	centrado	en	la	figura	de	mujer	estimulará	y/o	reforzará	las	teorías	que	




En	 este	 sentido,	 se	 llega	 a	 sugerir	 la	 existencia	 de	 dos	 sistemas	 religiosos	
antagónicos	en	la	prehistoria:	las	sociedades	matriciales	y	pacíficas,	centradas	en	la	
Diosa-Madre,	y	la	religión	antropocéntrica	y	beligerante,	típicamente	patriarcal1247.	
De	 este	modo,	 las	 representaciones	 de	mujer	 darían	 cuenta,	 según	Gimbutas,	 de	
«The	very	earliest	symbols	engraved	on	rocks	and	articles	of	bone	or	horn	reflect	a	
profound	 belief	 in	 a	 life-generating	 Goddess	 who	 represents	 One	 Source	 while	
pictured	in	many	forms»1248.	
	
Si	 esta	 interpretación	 se	 lleva	 a	 sus	 últimas	 consecuencias,	 se	 abren	 dos	
proyecciones	imaginarias.	La	primera	vería	estas	figurillas	como	la	representación	
concreta	 de	 la	 fertilidad	 dentro	 de	 un	marco	mítico	monoteísta,	 donde	 la	mujer	
desempeñaría	 el	 papel	 “todopoderoso”	 como	 consecuencia,	 y	 no	 origen,	 de	 una	
 
1245	MESKELL,	1995:	74.	La	 teoría	de	que	existió	una	difusión	 intercultural	de	 la	creencia	en	esta	
Diosa-Madre	primordial	que	relacionaba,	sin	que	hubiera	un	centro	religioso-cultural,	 las	culturas	
tempranas	de	Grecia	y	el	Egeo,	Mesopotamia,	Egipto	y	el	sur	europeo,	fue	una	tónica	de	las	teorías	de	




arqueóloga	 se	 adelanta	 a	 su	 tiempo	 cuando	 vaticina	 que	 las	 sociedades	 pacíficas	 y	matriarcales	





of	Old	european	Goddess	 symbolism	 is	 the	 cyclic	mystery	of	birth,	death	and	 the	 renewal	of	 life,	








sociedad	 regida	 por	 mujeres.	 A	 favor	 de	 esta	 proyección	 se	 argumentaría	 la	
relevancia	de	 las	 representaciones	 femeninas	o	de	atributos	 femeninos	 sobre	 las	





estaría	 acompañada	de	 todo	un	panteón	animista	de	 incierto	 significado	 social	 o	
religioso.	
	




El	debate	 sobre	el	papel	de	 las	mujeres	en	el	 gobierno	 social	 al	que	apuntaría	 la	
relevancia	 de	 las	 representaciones	 de	mujer	 tomó	 cuerpo	 a	 partir	 de	 la	 segunda	
mitad	 del	 siglo	 XIX,	 cuando	 se	 produjo	 un	 giro	 importante	 en	 el	 discurso	
interpretativo	de	la	historia.	Materialismo,	evolucionismo	e	historicismo	proponen	
otra	manera	de	concebir	el	proceso	social.	El	período	de	las	Venus	correspondería	a	
un	 estadio	 evolutivo	 previo	 a	 la	 aparición	 de	 las	 desigualdades,	 las	 sociedades	
estratificadas	y	jerarquizadas,	constatadas	por	la	historia.	Las	sociedades	cazadoras-
recolectoras	vivirían	en	un	período	de	opulencia	dominado	por	múltiples	recursos	
y,	 por	 consiguiente,	 con	 el	 tiempo	 libre	 necesario	 para	 poder	 invertir	 en	 la	
elaboración	 de	 objetos	 cuya	 utilidad	 es	 más	 mental	 que	 instrumental1251.	 Marx	
denominó	 este	 hipotético	 período	 «comunismo	 primitivo»	 (infra),	 y	 otras	
investigaciones	coinciden	en	que	no	se	observan	en	él	roles	y	poderes	establecidos	
o	 jerarquizados,	 ni	 hay	 evidencias	 de	 sometimiento	 social	 o	 esclavitud1252.	 Estas	
ideas	han	sido	corroboradas	analógicamente	por	investigaciones	antropológicas	de	
grupos	 sociales	 actuales	 en	 los	 que	 las	 mujeres	 tienen,	 por	 ejemplo,	 un	 papel	














última	 obra,	 se	 denomina	 «formas	 de	 propiedad»	 a	 lo	 que	 luego	 se	 conocerá	 bajo	 el	 nombre	 de	
«modos	de	producción»	en	la	bibliografía	marxista.	
1253	Otros	grupos	que	pueden	ser	considerados	matriciales	por	la	destacada	gestión	de	las	mujeres	y	








Bachofen	nunca	 lo	 denominó	 así,	 se	 le	 atribuye	 la	 autoría	 del	 término.	 Bachofen	












mientras	 que,	 en	 la	 segunda,	 la	 autoridad	 estaba	 en	manos	 de	mujeres,	 por	 la	 imposibilidad	 de	
determinar	la	paternidad	a	causa	de	la	promiscuidad.	No	debería	olvidarse	que	Bachofen	consideraba	






























El	 matriarcado	 es	 una	 hipótesis	 forzada	 porque	 alude	 indiscriminadamente	 a	
conceptos	 sociales	 maternalistas	 o	 matriciales	 y	 los	 transforma	 en	 políticos.	 La	
intención	global	de	situarlo	en	la	primera	etapa	de	la	historia	consistía	en	favorecer	
la	 idea	 de	 un	 progreso	 marcado	 por	 el	 “salto”	 patriarcal,	 tan	 cualitativo	 como	
artificial	y	estrictamente	ideológico.	Sin	embargo,	una	consecuencia	insospechada	y	
positiva	para	la	vindicación	feminista	fue	desmontar	radicalmente	la	naturalización	





opuesto	 al	 patriarcado,	 de	 la	 misma	 manera	 que	 feminismo	 no	 es	 lo	 opuesto	 a	
 
1257	 Es	bien	 sabido	que	Marx	 tomó	extensos	 apuntes	de	 la	obra	de	Morgan	que	 le	 sirvieron	para	
esbozar	su	teoría	del	«comunismo	primitivo»	(MARX,	1988:	71-209)	y,	más	tarde,	para	redactar	las	
Formen,	 donde	 expone	 los	 modos	 de	 producción	 por	 los	 que	 la	 sociedad	 pasa	 hasta	 llegar	 al	
capitalismo.	 Las	 Formen	 (“Formas	 que	 preceden	 a	 la	 producción	 capitalista”	 forman	 parte	 de	 la	















a	 incrementar	 sus	 conclusiones	 dada	 la	 gran	 cantidad	 de	 nueva	 información	 disponible.	 Es	 aquí	
donde	 resume	 y	 valora	 la	 contribución	 de	 Bachofen.	 Para	 Engels,	 «el	 paso	 del	 heterismo	 a	 la	













represión,	 que	 Bachofen	 desarrolla	 cincuenta	 años	 antes	 que	 Freud	 y	 sentencia	 que	 “Bachofen	










Volviendo	 al	 objeto	 concreto	 que	 se	 somete	 a	 estudio	 y	 dentro	 de	 las	
interpretaciones	en	busca	de	significados,	existen	propuestas	que,	conscientes	de	




diferencia	 que	 la	 figurilla	 de	 Hohle	 Fels	manifiesta.	 Por	 ello,	 se	 refiere	 a	 ella	 en	
singular,	 frente	 al	 resto	 de	 las	 imágenes	 que	 conforman	 el	 conjunto	 de	 las	
representaciones	prehistóricas1261.	Partiendo	de	esa	diferencia,	articula	la	hipótesis	
de	 que	 se	 trata	 del	 autorretrato1262	 somatosensorial1263	 de	 una	mujer	 que	 había	
dado	 a	 luz	 recientemente.	 Su	 aproximación	 desarrolla	 que	 los	 cambios	 que	




más	 bien	 el	modo	 como	 se	 siente,	 esto	 es,	 según	 las	 percepciones	 de	 su	 cuerpo	




for	 the	 sudden	 shock	 and	 discomfort	 of	 lactiferous	 engorgement.	 They	 feel	 unfamiliarly	 tight	 and	
enormous,	hence	their	exaggerated	size	and	raised	position.	Her	belly,	having	enlarged	gradually	during	
pregnancy	and	having	contained	an	active	child,	is	suddenly	empty.	She	is	aware	of	the	loss	from	it	of	the	







que	 podríamos	 llamar	 expresionista,	 un	 gesto	 de	 externalización	 de	 un	
procesamiento	de	la	información	somatosensorial.	La	comparación	entre	el	vientre	
plano	 y	 la	 separación	 pronunciada	 entre	 las	 piernas,	 frente	 a	 los	 vientres	 más	





1261	 «This	 figurine	 is	 therefore	 the	 oldest	 known	piece	 of	 figurative	 art,	 predating	 the	Gravettian	












posteriores,	 son	 elementos	 significantes	 que	 reforzarían	 la	 hipótesis	 de	 que	 la	






















el	 reverso	 bífido	 de	 Eros	 y	 Tánatos.	 Habría	 que	 descubrir	 en	 la	 obra	 ese	 eje	 camuflado,	
inquietante,	 en	 el	 que	 el	 tacto	 de	 Tánatos	 se	 funde	 con	 el	 Eros.	 Frontera	 insensible,	




Esta	 cuestión	 toma	 dimensión	 en	 la	 prehistoria	 como	 contexto	 originario	 de	 la	
producción	 de	 imágenes.	 La	 preferencia	 por	 la	 escultura	 como	 primer	modo	 de	
producción	figurativa	humana	manifiesta	un	lugar	(y	un	género)	donde	lo	visual	y	
lo	 táctil	mantienen	una	relación	sin	artificios,	 tanto	para	quien	 las	produce	como	
para	quien	las	consume1266.		
	
El	 hecho	 de	 que	 los	 dedos	 estén	 remarcados	 en	 esta	 figurilla	 corrobora	 la	





1266	 Recordemos	 la	 cita	 de	Didi-Huberman	 incluída	 en	 la	Parte	Primera	de	 esta	 investigación	 «El	
movimiento	táctil	se	inicia	por	un	acercamiento	que	comienza	en	el	vacío	y	termina	cuando	vuelve	a	
alcanzar	el	vacío.	Ya	sea	que	toque	el	objeto	minuciosamente	o	que	lo	encuentre	por	azar	y	de	manera	
irreflexiva,	 en	 ambos	 casos	 lo	 aborda	 a	 partir	 del	 vacío.	 La	 resistencia	 hallada	 interrumpe	 el	
movimiento	táctil	que	se	termina	en	el	vacío.	(…)	mientras	mi	mano	entre	en	contacto	con	el	objeto	
al	deslizarse	sobre	su	superficie,	yo	mantengo	un	intercambio	continuo	que	se	caracteriza	por	un	










La	 propuesta	 de	 que	 la	 figurilla	 manifiesta	 un	
proceso	 de	 autoconocimiento	 mediante	
autorrepresentación,	 puede	 vincularse	 con	 los	
planteamientos	 de	 Catherine	 McCoid	 y	 LeRoy	
McDermott	 sobre	 las	 “Venus	 paleolíticas”,	 en	
general	 (Fig.11).	 Para	 estas	 investigadoras,	 las	
figuritas	serían	realizadas	por	las	propias	mujeres	
a	 partir	 de	 la	 autoobservación	desde	una	mirada	
subjetiva,	en	el	sentido	 literal	de	 la	palabra,	nada	
somatosensorial,	tal	y	como	señalé	en	el	apartado	
dedicado	 a	 los	 semblantes	 artísticos.	 Ambas	
interpretaciones	 defienden	 un	 realismo1268	 para	




Los	 estudios	 que	 sostienen	 que	 la	 figurilla	 está	
vestida	 diferencian	 como	 indicios	 de	 vestido	 los	
“pliegues”	horizontales,	los	de	la	cintura	escapular	
y	 las	 incisiones	 en	 la	 espalda	 entre	 los	 hombros,	
bien	 diferentes	 de	 las	 incisiones	 en	 el	 brazo	
conservado	 que	 no	 pueden	 relacionarse	 con	
ninguna	 vestimenta.	 La	 disposición	 rítmica	 de	
estas	 últimas	 incisiones	 dibuja	 un	 patrón	 de	 dos	
pares	de	chevrones,	dos	arriba	y	dos	abajo,	con	tres	
líneas	 simples	 entre	 ellos.	 Las	 interpretaciones	
más	 comunes	 proponen	 que	 se	 trata	 de	 marcas	
decorativas	 con	 un	 incierto	 significado	
simbólico1269,	 o	 que	 manifiestan	 una	
representación	realista	que	adornaba	los	brazos	de	
una	mujer.	Morris-Kay	destaca	por	 improbable	 la	
primera,	 mientras	 que	 apunta	 que	 la	 segunda	
presenta	analogías	estéticas	con	culturas	africanas	
que	 utilizan	 tatuajes	 o	 escarificaciones	 sobre	 el	






























Morris-Kay	 se	 aventura	más	 en	 su	 interpretación	 cuando	 sugiere	 que	 el	 vínculo	
entre	 la	 figurilla	 y	 su	 productora	 no	 es	 solo	 la	 expresión	 somatosensitiva	 de	 su	
experiencia	 después	 del	 parto,	 sino	 un	 objeto	 resultado	 de	 una	 actividad	



















los	 cuidados	 impide	 la	 realización	 de	 otras	 actividades,	 algo	 constantemente	
cuestionado	por	la	misma	actividad	real	de	las	mujeres1272.	Más	aún,	si	tenemos	en	
cuenta	que	Morris-Kay	admite	que	la	figurilla	denota	una	notable	habilidad	técnica:	














en	 un	 símbolo	 universal	 y	 apunte	 con	 el	 paso	 del	 tiempo	 hacia	 una	 producción	
regulada.		
	







física	 de	 la	 fertilidad	 y	 la	 potencia	 de	 la	 materia	 y	 sus	 cualidades	 que	 una	
representación	 simbólica	 de	 la	 fertilidad.	 Las	 cualidades	 del	 material	
desempeñarían	un	papel	tan	importante	como	las	cualidades	de	lo	que	representa.	
	
Las	 figurillas	 de	 mujer	 serían	 el	 resultado	 de	 un	 proceso	 experimental	 con	 la	
materia/mundo.	 Las	marcas	 e	 incisiones	 sobre	 la	 figurilla	 de	 Hohle	 Fels	 y	 otras	
responderían	 a	 un	 ejercicio	 de	 exaltación	 de	 las	 propiedades	 de	 la	 materia,	 un	



























explicaría	 también	 el	 hallazgo	 en	 Dolní	 Věstonice	 de	 algunas	 figurillas	 rotas	
fabricadas	en	arcilla	cocida	mezclada	con	hueso	pulverizado.	Debido	a	su	colocación	
intencional	cerca	de	un	hogar,	las	altas	temperaturas	las	harían	explotar1276.	A	partir	







escultura	de	Hohle	Fels	 se	 asumió	 como	una	 figura	 completa,	 aunque	no	 tuviera	
cabeza	y	 se	encontrara	en	varios	 fragmentos.	La	 figurilla	presenta	un	anillo	para	
enhebrar,	 tal	 y	 como	 se	 ha	 apuntado	 y	 se	 asoció	 desde	 su	 descubrimiento	 a	
significados	relativos	a	 la	sexualidad	y/o	 fertilidad.	Pudo,	sin	embargo,	 tener	una	





Stannard	 y	 Langley	 introducen	 la	 cuestión	 acerca	 de	 si	 la	 figurilla	 de	Hohle	 Fels	
podría	ser	la	figura	compuesta	más	antigua	conocida1278.	La	desatención	hacia	las	
herramientas	 y	 materiales	 perecederos	 forma	 parte	 de	 una	 aproximación	 a	 la	
prehistoria	típica	del	Orden	patriarcal,	que	reconoce	ciertas	actividades,	prácticas	y	




relación,	 la	animación	para	Belting	es	una	operación	 fruto	de	un	deseo	que	se	 impone	sobre	una	
materia	considerada	inerte.		
1275	MEIRION	JONES,	2014:	24.		
1276	 MEIRION	 JONES,	 2014:	 28.	 También	 encontramos	 identificado	 el	 proceso	 de	 destrucción	 de	
figurillas	con	un	procedimiento	experimental-cognitivo.	JANIK,	2014b:	44.	Es	más,	Janik	añade	que	
el	acto	de	ruptura	sobre	figurillas	coloreadas,	debido	al	contraste	tonal	entre	lo	pintado	y	el	material,	












relaciones	 entre	 ambos	 tipos	 de	 materiales	 en	 los	 objetos	 artísticos.	 Se	 sugiere	
entonces	que	la	figura	de	Hohle	Fels	pudiera	haber	sido	tallada	originalmente	como	
una	 figura	 de	 una	 pieza	 que	 más	 tarde	 se	 habría	 roto	 (accidental	 o	
intencionalmente),	lo	que	llevó	a	su	reelaboración	en	una	pieza	compuesta1280.	La	
misma	 figurilla	 podría	 adquirir	 distintos	 significados	 según	 estas	modificaciones	
materiales,	 lo	 que	 permitiría	 incluir,	 a	 efectos	 interpretativos,	 su	 utilidad	 para	
actividades	asociadas	a	otros	grupos	sociales	más	allá	del	de	los	hombres,	como	los	
de	las	mujeres,	las	personas	mayores	o	las	de	corta	edad	y	subadultos.	Este	estudio	
recoge	 ejemplos	 y	 datos	 que	 reafirman	 el	 uso	 de	 muñecas	 de	 materiales	
combinados,	 tanto	 duros	 como	 blandos,	 en	 comunidades	 cazadoras-recolectoras	
recientes	que,	además,	tendrían	un	papel	sensorial	relevante	al	ofrecer,	en	un	mismo	
objeto,	 una	 variedad	 de	 texturas	 estimuladoras	 de	 la	 naturaleza	 táctil	 del	
artefacto1281.	Esta	distinción	táctil	reforzaría	su	vinculación	con	su	reducido	tamaño.	
	
En	 lugar	 de	 profundizar	 en	 este	 tipo	 de	 propuestas,	 la	 condición	 táctil	 de	 estas	
imágenes	 sirvió	para	 incentivar	otro	 semblante	 interpretativo	 a	mediados	de	 los	
años	 cincuenta,	 la	 magia	 simpatética1282,	 sobre	 todo	 por	 la	 influencia	 del	 abate	
Breuil,	 el	 máximo	 exponente	 de	 estos	 planteamientos1283.	 La	 magia	 ofrecía	 una	
respuesta	ubicua	a	cualquier	pregunta	sin	respuesta	suscitada	por	estos	objetos	de	
un	pasado	tan	remoto.	Las	figurillas	de	mujer	fueron	entendidas	como	instrumentos	
mágicos,	 artilugios	 homeopáticos	 que,	 por	 sus	 aparentes	 similitudes	 con	 objetos	
reales	o	por	contacto	físico	con	ellos,	quedaban	mágicamente	unidos.	Se	pensó	que,	
manipulados	 por	 una	 persona	 especialista	 (sacerdotisa,	 chamana,	 hechicera),	
podían	modificar	o	lograr	objetivos	en	los	objetos	deseados,	en	una	práctica	cercana	






En	 otro	 orden	 de	 cosas,	 encontramos	 un	 estudio	 publicado	 recientemente	 que	
intenta	 aprovechar	 las	 posibilidades	 que	 brindan	 las	 nuevas	 tecnologías	 de	
observación	 para	 ofrecer	 una	 interpretación	 de	 las	 “Venus	 paleolíticas”1284.	 Este	
 
that	were/are	widely	 believed	 to	 be	made	by	males)	were	 the	most	 important	 tool	 form	 for	 the	
developing	human	mind	(and	society).	While	it	has	been	amply	pointed	out	that	there	is	no	reason	
that	women	were	not	making	and	using	 stone	 tools	 for	equally	as	 long	as	men	 (i.e.	Gero	1991	 ),	
baskets	and	bags	are	frequently	linked	to	‘	woman’	s	work’	and	so	have	been	seen	as	not	as	important	
or	of	 interest	 in	many	areas	of	human	evolutionary	 research	 (Soffer	et	 al.	2000	 )».	STANNARD	y	
LANGLEY,	2020:	8. 
1280	Su	propuesta	asume	tres	momentos	distintos	para	este	objeto:	originalmente	era	de	una	sola	




















“atractivo”	 (sic)	 y	 agruparlas	 por	 edades	 y	 estado	 reproductivo.	 La	 investigación	
pretendía	 establecer	 una	 correlación	 entre	 la	 hipótesis	 del	 “simbolismo	
sexualmente	 atractivo”	 y	 las	medidas	 de	 la	 relación	 cintura-cadera	 (waist-to-hip	
ratios	 o	 WHR)	 de	 las	 figurillas,	 como	 si	 fuera	 posible	 encontrar	 una	 relación	
universal	 objetiva	 entre	 el	 gusto	 y	 las	 proporciones	 humanas1287.	 El	 método	
utilizado	se	basó	en	dos	protocolos:	un	cuestionario	mediante	encuestas	al	uso	y	la	
observación	 directa	 de	 imágenes	 frontales	 de	 las	 figurillas,	 mediante	 eye	
tracking1288.	
	
Como	 si	 el	 gusto	 no	 dependiera	 en	 gran	 parte	 del	 aprendizaje,	 los	 resultados	
reiteraron	la	evidencia	de	que	la	figurilla	moderna	fue	considerada	la	más	atractiva.	
Después	 de	 ella,	 solo	 otras	 dos	 figurillas	 paleolíticas	 incitaron	 algo	 similar,	
precisamente	 las	 que	 más	 se	 parecían	 a	 la	 moderna.	 Todas	 las	 demás	 fueron	
consideradas	 poco	 atractivas.	 En	 términos	 de	 edad,	 la	 tendencia	 dominante	 las	
consideró	 representaciones	 de	 mujeres	 de	 “mediana	 edad”,	 no	 de	 ancianas	 o	
púberes.	 Se	 interpretó	 que	 solo	 una	 figura	 representaba	 a	 una	 anciana	




















edades	 comprendidas	 entre	 los	 18	 y	 los	 58	 años	 y,	 el	 segundo,	 por	 35	 hombres,	 también	
heterosexuales,	con	edades	entre	23	y	44	años,	que	fueron	reclutados	de	manera	oportunista	entre	
los	graduados	y	el	personal	de	la	Universidad	Victoria	de	Wellington.	Para	contestar	el	cuestionario,	
los	 participantes	 vieron	 cada	 imagen	 durante	 15	 segundos	 y	 para	 el	 registro	 visual	 fueron	
posicionados	 frente	 a	 una	 pantalla	 de	 computadora	 durante	 cinco	 segundos.	 El	 predominio	
masculino	y	 la	heterosexualidad	requerida	para	 la	participación	 implican,	a	mi	modo	de	ver,	una	







Siguiendo	 planteamientos	 butlerianos,	 el	 ejercicio	 de	 colocar	 a	 sujetos	
heterosexuales	como	únicos	participantes	del	experimento	supone	una	operación	
constituyente,	un	ejercicio	performativo	que	reafirma	que	una	norma	cultural	de	















principal	 significativo	 de	 la	 mirada	 con	 respecto	 a	 cada	 región	 corporal1289.	 La	
atención	visual	 involucró	principalmente	 los	senos,	 las	caras	y	el	abdomen	de	 las	
tres	imágenes,	con	menos	fijaciones	y	tiempos	de	permanencia	para	la	parte	inferior	
del	 cuerpo.	 Los	 senos	 y	 el	 vientre	 de	 las	 imágenes	 prehistóricas	 recibieron	
significativamente	más	fijaciones	que	los	de	la	imagen	moderna,	donde	el	pubis	y	los	
muslos	 llamaron	más	 la	 atención	y	durante	más	 tiempo	que	 respecto	 a	 las	 otras	













Esta	 capacidad	 universal	 deviene	 crucial	 para	 la	 comunicación	 y	 el	 intercambio	
sociales.	 Su	 estudio	 propone	 abordar	 el	 lenguaje	 corporal	 de	 cinco	 figurillas	
 
1289	Las	seis	regiones	observadas	del	cuerpo	se	evaluaron	de	 la	siguiente	manera:	 (1)	 la	cara	y	el	
cuello;	(2)	senos;	(3)	diafragma,	que	incluye	la	cintura	hasta	la	parte	más	ancha	de	las	caderas;	(4)	
pubis;	 (5)	 los	muslos	hasta	 la	 rodilla;	 (6)	piernas	y	pies.	 Se	 anotaba	el	número	de	 fijaciones	y	 la	
cantidad	de	tiempo	dedicado.	
1290	Podría	decirse	que	el	hecho	de	que	la	venus	de	Hohle	Fels	sea	considerada	como	la	figurilla	menos	








producidas	 en	 el	 Paleolítico	 Superior,	 entre	 las	 que	 figura	 la	 de	Hohle	 Fels,	 para	










La	 propuesta	 de	 Schebesch	 toma	 como	punto	de	 partida	 el	 sistema	de	neuronas	





de	 la	 cultura	 humana.	 Desde	 este	 sistema	 podemos	 comprender	 cómo	 nuestro	










latter	 case,	 Broca’s	 area,	 responsible	 for	 our	 linguistic	 properties,	 is	 additionally	 activated	
 
1292	Junto	con	la	figurilla	de	Hohle	Fels	(40.000-36.000),	se	investigaron	también	la	figurilla	conocida	
como	 el	 “Adorante”	 de	 Geißenklösterle	 (34.000),	 el	 híbrido	 de	 Hohlenstein-Stadel	 (32.000)	 y	 la	















is	 most	 interesting	 that	 the	 human	 MNS	 is	 activated	 even	 when	 the	 observed	 movement	 is	



























(cómo	 percibe	 el	 entorno);	 c)	 qué	 posibilidades	 comunicativas	 o	 modos	 de	


















bien	 conocidos	 por	 aumentar	 las	 emociones	 positivas,	 incluso	 hasta	 el	 punto	 de	
éxtasis.	Si	bien	no	se	considera	que	 las	marcas	en	 las	 figuras	de	animales	de	este	













parte	 superior	 del	 torso,	 que	 se	 va	 estrechando	 a	 medida	 que	 bajamos	 hacia	 la	
cintura.	 Este	 detalle	 se	 ve	 perfectamente	 si	 se	 observa	 de	 perfil,	 y	 se	 acentúa	 si	
tenemos	en	cuenta	lo	poco	prominente	que	son	los	glúteos	en	relación	a	los	muslos	
o	 el	 resto	 del	 cuerpo.	 En	 términos	 generales,	 es	 una	 imagen	 que	 «evoked	 good,	
positive	 feelings	 of	 self-esteem	 and	 sensual	 femininity.	 Some	 inhibition	 was	
perceived	 in	 the	 arm	 position,	 a	 protective	 or	 self-protective	 component	 was	
reported.	The	focus	was	mainly	perceived	as	directed	outwards,	with	alert	senses	
and	an	inclination	for	interaction	with	the	environment.	Status	was	generally	judged	
to	 be	 high,	 with	 one	 exception;	 the	 protective	 component	was	 also	 perceived	 as	
dominant»1297	
	
En	 términos	 históricos,	 la	 comparación	 más	 interesante	 de	 esta	 propuesta	 se	
produce	entre	las	figurillas	auriñacienses	y	las	gravetienses	(Fig.	14).	Las	primeras	
muestran	una	posición	afirmativa	y	erguida	que	no	volverá	a	verse	en	las	figurillas	

















be	 very	 inhibited,	 the	 senses	 were	 “closed”,	 the	 focus	 of	 attention	 was	 inward.	
Almost	every	actor	perceived	the	status	as	low	or	very	low»1298.		
	
Las	 emociones	 que	 se	 desprenden	 del	 estudio	 de	 las	 figurillas	 gravetienses	 son	




tono	 muscular.	 Estas	 observaciones	 parecen	 cuestionar	 la	 valoración	 positiva	
vinculada	 a	 la	 fertilidad,	 tan	 común	 en	 muchas	 de	 las	 interpretaciones	








paradigmático	 de	 este	 tipo	 de	 proceder	 en	 el	modo	 en	 que	 Conard	 y	 su	 equipo	
presentó	los	hallazgos	en	Hohle	Fels.		
	
El	 punto	 de	 partida	 se	 inspira	 en	 la	 propuesta	 del	 antropólogo	 Tim	 Ingold	 y	 su	
creencia	 de	 que	 existe	 una	 simetría	 relacional	 entre	 seres	 humanos,	 animales	 y	
objetos,	frente	a	las	consideraciones	de	orden	adaptacionista	o	ecológico-evolutiva	
predominantes	 en	 las	 ciencias	 humanas	 y	 sociales1300.	 La	 propuesta	 de	 Porr	






























of	meaning	 and	metaphorical	 reflexions»1302.	 El	 descubrimiento	 de	 la	 figurilla	 de	
Hohle	Fels	no	solo	supondría	la	prueba	material	desde	donde	evidenciar	cambios	y	









hunters	 and	 gatherers	 from	 all	 over	 the	 world	 and	 provide	 a	 powerful	 and	
distinctively	non-materialist	perspective	on	the	topic»1303.	
	
Desde	 esta	 perspectiva,	 la	 relación	 animal-cazadora	 se	 presenta	 como	 una	
interacción	 compleja	 en	 la	 que	 el	 mundo	 se	 nos	 abre,	 fenomenológicamente	
hablando,	y	deja	de	ser	una	actividad	transformadora	de	lo	humano	sobre	lo	animal.	






Este	 enfoque	 y	 su	 procedimiento	 mediante	 analogías,	 si	 bien	 no	 está	 exento	 de	
dificultades,	pone	en	estrecha	relación	el	estudio	de	los	objetos	arqueológicos	y	el	
estudio	 de	 las	 imágenes1305.	 Como	 ya	 vimos	 con	 Didi-Huberman,	 una	 imagen	
siempre	necesita	 de	 otra	 imagen.	 Es	 la	 relación	 “entre”	 imágenes	 la	 que	permite	
precisar	 y	 “tocar”	 sus	 sentidos	 posibles.	 Estas	 aproximaciones	 que	 priorizan	 las	















1305	 Porr	no	olvida	 recalcar	que	es	especialmente	 complejo	 reconstruir,	 en	 contextos	paleolíticos,	
estas	 relaciones	 o	 aspectos	metafóricos.	 Es	 inevitable,	 en	muchos	 casos,	 imponer	 nuestra	 propia	
comprensión	 de	 ciertos	 animales	 y	 sus	 cualidades	 sobre	 una	 colección	 de	 materiales	 dado.	 Sin	
embargo,	 insiste	 en	 que	 las	 dificultades	 pueden	 superarse	mediante	 un	 análisis	 cuidadoso	 y	 un	
enfoque	 comparativo	 que	 analice	 sistemáticamente	 las	 diferencias	 y	 similitudes	 entre	 las	







material	 y	 corporal,	 dado	 que	 en	 esta	 interacción	 podemos	 acercarnos	 a	 la	
construcción	de	identidades	en	la	prehistoria1306.		
	
Seguiré	 con	 esta	 reflexión	 más	 adelante,	 pero	 antes	 veamos	 cómo	 comienza	 su	
argumentación	para	vindicar	el	papel	de	las	figuras	auriñacienses	como	la	relación	
metafórica	 del	 comportamiento	 social	 con	 respecto	 a	 las	 especies	 animales	
concretas.	
	





centros	 supradomésticos	 típicos	 de	 las	 obras	 parietales1307.	 Estas	 características	
proporcionan	a	Porr	un	soporte	para	asociarlas	a	individuos	particulares1308.		
	
A	 partir	 de	 este	 punto,	 se	 produce	 un	 salto	 hermenéutico	 que	 Porr	 denomina	
fenomenológico	y	ecológico.	Veamos.	Los	animales	más	representados	son	leones	
(cuatro	objetos)	y	mamuts	 (seis	objetos).	Los	primeros	se	muestran	en	actitudes	
activas	 y	 características.	 Es	 posible	 identificar	 en	 casi	 todos	una	 expresión	 facial	
específica,	una	postura	corporal	y	una	representación	diferente	de	la	posición	de	las	
orejas	que	apuntan	a	diferentes	estados	de	alerta	o	agresividad1309.	Los	mamuts,	en	
cambio,	se	muestran	de	 forma	simétrica,	con	un	énfasis	en	 las	 formas	cerradas	y	
redondeadas,	sin	querer	representar	comportamientos	activos	y	sin	colmillos.	Dado	
que	existen	al	menos	tres	figuras	teriantrópicas	y	ninguna	es	de	mujer,	Porr	deduce	
que	 la	 relación	hombre-león	queda	reafirmada,	mientras	que	 la	de	mamut-mujer	
también	está	asegurada,	por	oposición,	debido	al	comportamiento	social	asimétrico	
de	ambas	especies.	Bien	sabido	es	que	los	elefantes	actuales	respetan	una	estructura	
matricial	 contraria	al	orden	de	 los	 leones.	Argumentos	de	autoridad	apoyan	esta	
hipótesis	que	vincula	las	acciones	humanas	con	el	comportamiento	de	los	animales	
de	 su	 entorno1310.	 No	 se	 trata	 de	 una	 adscripción	 simple	 de	 los	 rasgos	 de	 los	
animales,	sino	de	un	compromiso	complejo	de	los	humanos	con	los	animales	de	su	
entorno1311.	 En	 términos	 psicoanalíticos,	 podría	 decirse	 que	 se	 produce	 una	
transferencia	entre	animales	y	humanos	en	cuanto	a	la	selección	de	rasgos	que	se	







hembras	mayores,	mientras	que	 los	 leones	del	Pleistoceno	 serían	 comparables	a	 los	 leones	de	 la	
sabana	 africana	 recientes,	 caracterizados	 por	 un	 sistema	 de	 harén.	 También	 saca	 a	 colación	 la	
estatuilla	de	un	“oso”	(carnívoro/omnívoro)	de	Geißenklösterle,	que	se	ajusta	a	las	convenciones	de	












En	 el	 caso	 concreto	 de	 la	 figurilla	 de	Hohle	 Fels,	 Porr	 afirma	 que	 la	 ausencia	 de	
cabeza	 y	 rostro	 es	 un	 elemento	 indicativo	 de	 que	 no	 se	 pretendía	 representar	 a	
ningún	ser	humano	individual	específico.	Es	precisamente	la	ausencia	de	ese	lugar	
de	concreción	individual	lo	que	da	sentido	al	objeto	en	tanto	mediador.	En	palabras	
de	 Porr,	 «the	 ‘Venus’	 statuette	was	
consequently	 used	 to	 connect	 an	
abstract	formal	ideology	to	a	specific	
human	being»1312.	El	objeto	artístico	
se	 entiende,	 entonces,	 como	 un	
modo	de	“incorporación”	 individual	
de	 una	 ideología	 dualista	 o	
dicotómica	 (según	 se	 entienda),	
producida	 a	 partir	 de	 la	 relación	
entre	 humanos	 y	 animales1313.	 El	
ejemplo	 paradigmático	 lo	
proporciona	 la	 famosa	 y	 extraña	
estalactita	 pintada	 de	 Chauvet	 (Fig.	
15).	 En	 el	 centro	 de	 esta	
representación,	 un	 gran	 triángulo	
púbico	 y	 unas	 piernas	 cortas	 y	
separadas,	como	en	Hohle	Fels,	se	ve	
flanqueado	 por	 las	 figuras	 de	 un	
bisonte	a	la	derecha	y	de	un	león	a	la	











responden	 a	 los	 mismos	 patrones.	 Igualmente,	 los	 tecno-complejos	 líticos	
 
1312	PORR,	2010a:	155.	
1313	 Esta	 propuesta	 se	 acercaría	 a	 la	 de	 Althusser	 quien	 entiende	 la	 ideología	 como	 un	modo	 de	
relación	con	el	mundo,	como	un	proceso	de	producción	de	representaciones	(imágenes	mentales	o	
materiales)	 con	una	 función	práctica	 y	 social,	 un	modo	de	 reconocimiento	que	permitiría	 el	 lazo	
social.	Así,	la	propuesta	de	Porr	se	articularía	sobre	la	máxima	althusseriana,	analizada	en	la	Parte	
Segunda	de	este	trabajo:	«la	 ideología	representa	 la	relación	imaginaria	de	 los	 individuos	con	sus	
condiciones	reales	de	existencia».	
1314	Porr	no	cita	el	hombre-bisonte	que	identificó	Breuil	en	Trois	Frères	ni	el	bisonte	vertical	de	la	


















las	 imágenes.	 Para	 él,	 estas	 deben	 verse	 desde	 una	 perspectiva	 relacional,	 en	
contraposición	 a	 una	 perspectiva	 esencial	 que	 asuma	 estructuras,	mecanismos	 u	
orientaciones	mentales	fijas	a	lo	largo	del	tiempo.	El	comportamiento	humano	no	
responde	 a	 reacciones	 hacia	 presiones	 materiales	 y	 ecológicas,	 ni	 es	 reflejo	 de	
estructuras	 mentales	 incorporadas1315.	 En	 ambos	 casos,	 los	 seres	 humanos	




la	 sociedad	 precede	 a	 los	 sujetos,	 sino	 que	 se	 fragua	 tras	 negociaciones	 entre	
individuos.	Hasta	cinco	veces	habla	de	 los	valores	 «compartidos»,	 «construidos»	o	
«logrados»	por	la	sociedad	en	tanto	logros	de	la	«negociación»	y	no	de	las	prácticas	
sociales,	 incluso	 cuando	 menta	 la	 elaboración	 de	 las	 representaciones	






indicios	 visuales	 para	 establecer	 cadenas	 asociativas	 con	 el	 objetivo	 de	 atar	 su	
significado.	Como	se	ha	visto,	 las	dinámicas	hermenéuticas,	 en	 tanto	 semblantes,	
operan	inscribiendo	el	objeto	en	un	discurso.	Al	tratar	los	parámetros	significantes	












estimula	 determinadas	 partes	 del	 cerebro	 mediante	 impulsos	 eléctricos.	 Sin	 embargo,	 lo	 que	 el	






Mientras	 que	 el	 significado	 apela	 a	 un	 referente,	 el	 sentido	 apunta	 a	 la	 relación	
“entre”	 significantes	y	 a	 los	umbrales	de	verdad	que	esta	 relación	manifiesta.	En	
cambio,	el	significado	alude	estrictamente	a	lo	conceptual	(dimensión	racional	del	
discurso	o	de	la	conciencia),	mientras	que	los	sentidos	emergen	como	efectos	de	la	
combinatoria	 de	 significantes.	 El	 sentido	 está	 allí,	 “situado”	 en	 la	 cosa	 (imagen,	
objeto,	cuerpo),	mientras	que	el	significado	está	prescrito	por	el	código	simbólico.	
		
La	 mayoría	 de	 estos	 semblantes	 hermenéuticos	 concibe	 este	 y	 otros	 objetos	
similares	como	el	resultado	de	una	mente	simbólica	que	da	forma	a	la	materia	inerte.	
Aspirar	 a	 establecer	 sentido(s)	o	 significado(s)	 constituyen	objetivos	 asimétricos	
que	 separan	 la	 hermenéutica	 (que	 se	 fija	 en	 los	 semblantes)	 del	 síntoma	 (que	
expresa	lo	que	estos	tapan).	
	










captación	del	mundo	a	esta	 figurilla.	Se	 trataría	entonces	de	ver	en	 los	objetos	el	
lugar	 de	 realización	 de	 procesos	 formativos	 que	 actúan	 conformando	 cuerpos,	
subjetividades	 y	 comportamientos.	 Este	 segundo	 tipo	 de	 aproximaciones,	 por	 el	
simple	hecho	de	“incorporar”	el	elemento	relacional,	ofrecen	un	punto	de	partida	
interesante	para	 realizar	 la	 lectura	 sintomática	 y,	 sin	 embargo,	 como	 se	 ha	 visto	














la	 acción	 misma).	 La	 forma	 semeja	 entonces	 aquello	 que	 se	 impone	 sobre	 una	
materia	pasiva,	aquello	que	somete	la	“presencia”	en	favor	de	la	“representación”.	A	















con	su	presencia	 las	posibilidades	de	 los	elementos	significantes	y	nos	permite	 ir	
más	allá	de	la	comprensión	habitual,	de	lo	que	vemos	en	tanto	régimen	escópico.		
	
En	 este	 ámbito	 se	 proponen	 puntos	 de	 fuga	 que	 atraviesan	 los	 fantasmas	
hermenéuticos	que	constituyen	la	inercia	confortable	y	placentera	a	través	de	la	cual	
se	ha	 investigado	un	objeto,	una	 inercia	que	encuentra	el	placer	más	en	el	 juego	



















Esta	 es	 la	 razón	 principal	 por	 la	 que	 la	 cronología	 de	 estos	 hallazgos	 ha	 sido	
cuestionada	 en	 diversas	 ocasiones	 o	 tratada	 como	 un	 hecho	 extraordinario.	 Sin	
















altísima	 calidad1320.	 Esto	 implica	 también	 una	 desestabilización	 de	 la	 misma	
concepción	de	progreso	auspiciada	desde	la	modernidad	europea.	La	producción	de	
imágenes	no	sería	el	punto	culminante	o	fin	último	de	la	mente	moderna,	sino	que	









pensamiento	 verse	 y	 hacerse.	 Pero	 no	 debemos	 confundirnos:	 no	 se	 trata	 de	 la	
concepción	 tradicional	 que	 ve	 en	 el	 arte	 la	materialización	 de	 una	 idea,	 sino	 del	
ejercicio	 relacional	 de	 un	 cuerpo	 con	 un	material	 que	 promueve	 el	 pensamiento	




De	 este	modo,	 no	 solo	 se	 parte	 de	 la	 premisa	 de	 que	 los	 comportamientos	 y	 las	
creencias	 solo	 pueden	 ser	 accesibles	 a	 partir	 de	 los	 objetos	 que	 nos	 brinda	 la	









las	 marcas	 que	 menos	 tienen	 que	 ver	 con	 un	 punto	 de	 vista	 figurativo1323.	 Su	
 
1320	 Será	 precisamente	 gracias	 a	 los	 hallazgos	 de	 Hohle	 Fels	 que	 quedará	 ratificada	 la	 tradición	
artística	auriñaciense	de	la	región	del	Jura	de	Suabia	como	la	más	antigua,	pero	también	como	una	
práctica	generalizada	y	no	una	excepción	 (entendida	 como	producto	de	una	genialidad).	 «Recent	
finds	 from	 Hohle	 Fels	 clearly	 show	 that	 small	 figurative	 art	 made	 of	 mammoth	 ivory	 was	 a	



















intención	 es	 demostrar	 que	 se	 trata	 de	 un	 conjunto	 de	 signos	 de	 comunicación	
gráfica	que	era	 transmitido	y	entendido	por	grupos	del	Paleolítico	Superior,	bien	
alejados	 en	 el	 tiempo	y	 el	 espacio,	 a	 pesar	de	que	 las	manifestaciones	 culturales	
humanas	variaron	mucho	de	un	lugar	a	otro.	Siempre	se	trata	de	signos	geométricos	
que,	según	ella,	parecen	incorporar	una	capa	adicional	de	significado	simbólico1324.	
Desgraciadamente,	 la	 investigadora	no	consigue	 llevar	más	allá	 su	estudio	que	el	
establecimiento	de	32	formas	de	signos	que	se	repiten	a	lo	largo	del	Paleolítico	y	que	





solo	 periodo	 y	 a	 una	 única	 región1326.	 Sus	 contribuciones	 más	 destacadas,	 en	
solitario	 o	 en	 colaboración	 con	 otros	 colegas,	 presentan	 menos	 objeciones	 de	







un	 gran	 número	 de	 figurillas	 de	 marfil	 (animales,	 humanos	 e	 híbridos	
teriantropomórficos).	Pues	bien,	desde	su	documentación,	las	marcas	sobre	ellas	se	
habían	interpretado	como	producto	de	la	magia	para	la	caza	(Gustav	Riek),	como	






































musical	 o	 las	 señales	 de	 tráfico)1331,	 se	 buscan	 indicios	 diagnósticos	 en	 un	 nivel	
adecuado	de	«entropía»	(utilizando	la	terminología	de	la	teoría	de	la	comunicación)	
o,	lo	que	es	lo	mismo,	no	demasiada	redundancia1332.	En	las	marcas	que	aparecen	
ilustradas	 en	 los	 artículos	 de	 Dutkiewicz,	 encontramos	 patrones	 demasiado	
iterativos	(por	ejemplo,	series	de	líneas	cruzadas,	a	modo	de	“XXXXXX”).	Este	grado	
tan	 elevado	de	 redundancia	 es	 atípico	 de	 las	 secuencias	 de	múltiples	 signos	 que	
configuran	 mensajes	 codificados	 gráficos,	 con	 un	 correspondiente	 más	 o	 menos	





en	 contextos	 o	 asociaciones	 específicas1333.	No	parece	 que	 tengamos	nada	por	 el	
estilo	entre	el	material	suabo.	
	
Por	 tanto,	 con	 marcas	 tan	 repetitivas/monótonas	 como	 las	 que	 mencioné,	
difícilmente	 estamos	 ante	 un	 sistema	 de	 símbolos.	 A	 lo	 sumo,	 podemos	 tener	
«cuentas»	(tally	marks),	es	decir,	una	notación	no	sistemática	para	sumar	o	contar	
de	manera	 acumulativa.	De	hecho,	 en	 el	 Paleolítico	 Superior	no	hay	 ejemplos	de	
secuencias	 lineales	 de	 signos	 diferentes1334.	 Al	 final,	 se	 propone	 que	 las	 marcas	




















1334	Con	 la	posible	excepción	de	 la	 llamada	«Inscripción»	del	panel	número	49,	de	 la	Galería	B	de	
la	Cueva	 de	 La	 Pasiega	 en	 Puente	 Viesgo.	 https://www.asturnatura.com/turismo/cueva-de-la-
pasiega/1501.html.	









sus	 parientes	 cercanos	 vivientes,	 los	 elefantes,	 y	 las	 líneas	 y	 puntos	 sobre	 las	
figurillas	felinas	serían	las	manchas	del	pelo	o	repliegues	de	la	piel	(Fig.	16,	17	y	18).	





humanos,	 animales	 e	 híbridos.	 Sin	 embargo,	 llama	 la	 atención	 que	 todas	 sean	
“esquemáticas”	 o	 “geométricas”.	 Ninguna	 parece	 suficientemente	 icónica	 o	











circunstancia	se	contradice	con	 los	orígenes	 iconográficos	de	 los	primeros	signos	
que	darán	paso	a	la	escritura1336.		
Por	 tanto,	 si	 se	 pretende	 dar	 cuenta	 del	 imaginario	 paleolítico	 a	 partir	 de	 un	
supuesto	 simbólico	 codificado,	 el	 camino	 de	 estas	 marcas	 es	 un	 itinerario	
desafortunado,	dado	que	estas	parecen	interrumpir	la	estabilidad	de	la	mimesis,	del	
acto	representativo,	reivindicando	una	presencia	desestabilizadora	y	que	no	imita	
nada1337.	 Como	 veremos,	 otra	 cosa	 será	 la	 que	 nos	 brindan	 los	 síntomas	 de	 ese	
Imaginario	a	partir	de	las	figurillas	en	sí.		
 









1337	Ego	advierte	que	es	precisamente	 la	regularidad	de	 las	marcas	 la	que	 indica	que	 los	espacios	
















Podría	 decirse	 que	 las	 marcas	 estudiadas	 a	 lo	 largo	 del	 Paleolítico	 sufren	 de	 la	
dialéctica	 detalle/pan,	 que	 Didi-Huberman	 plantea	 como	 una	 oposición1338.	 El	
estudio	mediante	el	 “detalle”	de	 las	marcas,	en	 tanto	parte	aislada	del	 todo	de	 la	
composición,	ha	precipitado	interpretaciones	que	llegan	a	contradecir	las	propias	
evidencias,	como	vimos	en	los	trabajos	de	Dutkiewicz	que	terminan	sugiriendo	un	
motivo	 simbólico	 como	 causa	 unánime	 insostenible	 desde	 una	 dialéctica	 con	 el	
objeto,	pues	se	vuelve	a	desligar	materia	y	forma.	Las	investigaciones	sobre	el	detalle	
de	las	marcas	siempre	estarán	en	“falta”,	si	no	se	plantean	en	su	relación	dialéctica	
con	 el	 síntoma	 que	 ellas	 mismas	 expresan	 al	 “mostrar	 demasiado	 y	 nunca	 lo	
suficiente”.	Las	marcas	en	la	figurilla	de	Hohle	Fels	no	parecen	adecuarse	a	ninguna	
explicación	simbólico-religiosa,	sino	que	son	más	bien	materia	ininteligible	de	forma	
reconocible.	 Son	 un	 efecto	 de	 la	 producción	 plástica	 de	 la	 escultura,	 materia	
















Siguiendo	 con	 nuestra	 figurilla,	 si	 atendemos	 a	 la	 funcionalidad	 del	 objeto	 y	 su	
posible	 uso	 como	 colgante	 se	 podría	 sugerir,	 asumiendo	 el	 riesgo,	 que	 el	 ojal	 es	
alternativo	 a	 la	 cabeza,	 pues	 el	 lugar	 de	 la	 cabeza	 correspondería	 a	 la	 persona	
portadora	del	colgante.	Bajo	esta	premisa,	la	ausencia	de	cabeza	no	sería	una	falta	
del	 objeto,	 sino	 que	 denotaría	 su	 característica	 de	 complemento,	 un «cuerpo	














o	 prolongaría	 las	 posibilidades	 identitarias	 de	 un	
cuerpo1340	con	respecto	a	sí	mismo	y	de	pertenencia	
a	 la	 comunidad1341.	 La	 combinación	 entre	 las	 dos	
imágenes,	 el	 colgante	 y	 el	 cuerpo	 portador,	
contribuiría	 a	 generar	una	 tercera	 imagen	distinta,	
ahora	recreada.	En	este	sentido,	podríamos	entender	
que	 el	 impacto	 de	 extrañeza,	 este	 efecto	 de	
incompletitud	constitutiva	que	produce	la	figura	de	
Hohle	 Fels,	 se	 debe	 a	 su	 carácter	 ornamental,	 a	 su	
dependencia	 relacional	 con	 otro	 cuerpo.	 Algunas	
evidencias	 pueden	 contribuir	 a	 validar	 esta	
hipótesis.	La	primera	concierne	a	 la	propia	 figurita	
porque	presenta	una	pátina	de	desgaste	propia	del	
rozamiento	 que	 ha	 sufrido	 la	 parte	 posterior	 del	
cuerpo	 y	 que	 afecta	 incluso	 a	 las	 incisiones	 de	 la	
cintura.	Esta	pátina,	debida	al	uso,	no	se	deja	ver	ni	
en	 el	 brazo	 conservado,	 que	mantiene	 intactas	 las	
marcas	que	lo	recorren,	ni	en	toda	la	parte	frontal	de	




Además,	 esta	 determinación	 ornamental	 se	 vuelve	
un	 significante	 recurrente	 en	 un	 gran	 número	 de	
figurillas,	 como	 las	 encontradas	 al	 final	 del	















nuevo	 contorno.	 De	 este	 modo,	 el	 adorno	 coloca	 al	 cuerpo	 individual	 y	 biológico	 dentro	 de	 un	
segundo	cuerpo,	social	y	colectivo,	siendo	este	último	más	grande	y	fácilmente	modificable	que	el	
primero.	En	este	sentido,	la	apariencia	es	una	respuesta	a	la	necesidad	biológica	de	distinción	y/o	
reconocimiento.	 En	 el	 camino	 hacia	 la	 figuración,	 Ego	 nos	 recuerda	 también	 que	 el	 ornamento	
humano	 ilustra	 el	 surgimiento	 de	 una	 autorrepresentación	 artificial,	 un	 conjunto	 de	 signos	 que	
concentran	la	información	que	transmite	la	apariencia	y	que	gestan,	a	su	vez,	un	espacio	estratégico	





















La	 figurilla	de	Hohle	Fels	nos	permitiría	remontar	hasta	 la	prehistoria	 las	 teorías	
queer	que	defienden	la	performatividad	como	lugar	inicial	desde	donde	se	asienta	la	
norma	sexo-género	y	su	subversión.	Mediante	esta	figurilla	podría	afirmarse	que	la	
identidad	 fue,	 ante	 todo,	un	ornamento	del	 cuerpo,	un	añadido	creativo	en	 tanto	
práctica	social	experimental	y	mimética.	Lejos	de	ser	una	unidad	cerrada,	el	cuerpo	
se	 concibe	 ante	 todo	 como	 un	 cuerpo	 fragmentado	 (biológica,	 volitiva	 o	
culturalmente),	un	cuerpo	dis-locado	“entre”	lo	propio	y	lo	ajeno,	entre	lo	particular	
y	lo	social.	Lenguaje	y	cuerpo,	en	su	expresión	subjetiva-imaginaria,	afirman,	como	
señala	 Braidotti,	 nuevos	modos	 de	 subjetivación,	 no	 fijos	 (nómades)	 y	 por	 tanto	
emancipados	 del	 falogocentrismo.	 En	 las	 imágenes	 producidas	 del	 Paleolítico	
Superior	encontraríamos	una	realidad	ya	posthumana,	unos	cuerpos	sin	órganos,	
como	 diría	 Deleuze,	 que	 conformarían	 con	 su	 materialidad	 el	 verdadero	 lugar	
germinal	de	 la	 “norma”	 en	 lo	humano,	 en	 tanto	proceso	más	o	menos	violento	 y	
desigual	de	apropiación,	regulación	y	clasificación	de	los	cuerpos	y	sus	relaciones.	
Así,	 el	 ornamento	 y	 la	 expresión	 corporal	 en	 el	 comportamiento	 constituyen	
lenguajes	que	descansan	sobre	un	soporte	físico	o	pantalla	que	los	hace	operativos.	
Los	ornamentos,	reiterados	y	compartidos,	constituirían	el	primer	ejemplo	de	una	









de	 Deleuze	 y	 Guattari,	 dado	 que	 remite	 siempre	 a	 la	 experiencia,	 señala	 un	
conocimiento	 afectivo,	 encarnado	 y	 adscrito	 al	 acontecimiento.	 Es	 solo	 una	
posibilidad-potencia	 del	 propio	 devenir	 vital.	 Es	 una	 forma	 de	 la	 que	 la	
Norma/Estado/Orden	depende	y,	por	ello,	quiere	apropiarse	de	ella	o	destruirla,	
pero	 siempre	 fracasa	 en	 este	 gesto	 sometedor;	 el	 modo	 en	 que	 nos	 afecta	 esta	











Desde	el	punto	de	vista	artístico,	 el	hecho	de	que	 la/s	 figurilla/s	 suabas	 sean	 las	
primeras	 manifestaciones	 escultóricas	 de	 bulto	 redondo	 denota	 claramente	 la	
búsqueda	 y	 el	 encuentro	 de	 una	 forma	 singular	 que	 inicia	 un	 proceso	 de	
experimentación	técnico/formal1343.	Tras	años	de	experimentación,	esta	forma	irá	














semblantes	 mítico-ideológicos	 más	 utilizado.	 Focalizando	 la	 atención	 en	 las	
imágenes	 tangibles	que	 se	han	 conservado	 fragmentadas,	 se	ha	 sugerido	que	 los	
signos	 de	 rotura	 intencionales	 que	 se	 han	 querido	 leer	 en	 algunas	 figurillas	 son	










































además	 excede	 al	 individuo	 pues	 tiene	 efecto	 colectivo.	 Así,	 el	 gesto	 que	 es	 una	
imagen	 y	 el	 gesto	 que	 promueve	 en	 la	 inervación,	 en	 tanto	 reacción	 corpórea	
insurrecta,	deviene	una	acción	política.	La	imagen	sería	el	lugar	mediante	el	cual	una	
colectividad	 incorpora,	 encarna	 y	 accede	 a	 una	 realidad	 ampliada	 normativa	 o	
revolucionaria.	
		
Otro	 semblante	 muy	 asentado	 que	 no	 interpreta	 las	 figurillas	 como	 retratos	 de	
mujeres	 particulares,	 sino	 como	 modelos	 ideales	 de	 mujer	 en	 sus	 estadios	 de	
plenitud,	 es	 sobre	 todo	 el	 de	 mujer	 embarazada,	 generadora	 de	 vida	 y	 siempre	





del	 «no-todo»	 lacaniano,	 comprendido	 y	 expresado	 por	 estas	 figuraciones	 en	 su	

















1348	 Se	ha	 llegado	 a	 interpretar	que,	 si	 la	 cabeza	de	 algunas	 figurillas	de	mujer	 está	 agachada,	 es	
porque	mira	un	bebé	todavía	por	nacer.	LEVY,	1948:	57.	




«obeso»	 y	 «generalizado»,	 y	 otras	 subdivisiones	 que	 llegan	 a	 proponer	 hasta	 siete	 grupos	 o	más	
(LANDER,	2005:	106	y	ss)	son	prueba	de	ello.	Otro	tipo	de	clasificación	estilista	partió,	en	cambio,	de	







planteamientos	 de	 Maine	 de	 Biran	 sobre	 el	 corps	 propre.	 El	 cuerpo	 conoce	 las	
sensaciones	mediante	el	propio	proceso	subjetivo	de	su	esfuerzo	en	el	sentir	y	no	
mediante	ninguna	representación.	Es	siempre	después,	y	por	el	contacto	activo,	que	
el	 cuerpo	 se	 convierte	en	objeto	de	 representación	o	 intuición.	Así,	 esta	 figurilla,	
lejos	de	manifestar	un	Orden	Simbólico	mítico-religioso	específico,	daría	cuenta	de	
una	 experiencia	 corpórea	 en	 “un	 mundo	 vivido”	 que	 gesta	 conocimiento	 y	
autoconocimiento,	un	mundo	que	adopta	en	la	subjetividad,	y	a	partir	de	ella,	como	
decía	Husserl,	transformaciones	de	sentido	siempre	nuevas.	Este	planteamiento	se	
entrecruza	 también	 con	 la	 teoría	 de	 Belting	 donde	 el	 ser	 humano,	 desde	 la	
perspectiva	 antropológica,	 «no	 aparece	 como	 amo	 de	 sus	 imágenes,	 sino	 —algo	
completamente	distinto—	como	“lugar	de	las	imágenes”	que	toman	posesión	de	su	
cuerpo:	 está	 a	 merced	 de	 las	 imágenes	 autoengendradas,	 aun	 cuando	 siempre	
intente	dominarlas»1351.	El	origen	del	arte	se	situaría,	según	esta	hipótesis	y	en	el	
sentido	de	la	producción	de	figuras	de	tres	dimensiones,	como	el	resultado	de	un	
proceso	 derivado	 de	 la	 “percepción	 directa”,	 más	 que	 del	 deseo	 de	 retratar	
experiencias	visuales	del	mundo.	
		
Por	 su	 parte,	 la	 propuesta	 de	 Schebesch	 muestra,	 más	 allá	 de	 sus	 resultados	














es	 que	 «Despite	 its	 tentative	 and	 subjective	 nature,	 this	 exercise	 does	 at	 least	 suggest	 that	 the	
carvings	probably	represent	women	throughout	their	adult	life».	BAHN	y	VERTUT,	1988:	138.	Todos	
estas	 propuestas	 pueden	 servir	 para	 nombrar	 bajo	 una	misma	 etiqueta	 figuras	 distintas	 y	 para	
ilustrar	 discursos	 que	 las	 utilizan	 como	 ejemplos.	 Decir	 que	 una	 figurilla	 adiposa,	 sea	 cual	 sea,	
comparte	 rasgos	con	 imágenes	de	Botero,	por	ejemplo,	 aparte	de	 ser	una	 impresión	equívoca	no	
aporta	nuevo	conocimiento	de	la	figurilla	ni	de	la	obra	Botero	(como	ocurre	en	muchas	exposiciones,	
muestras	y	museos	de	arte),	si	no	se	establecen	relaciones	sintomáticas	al	modo	de	las	constelaciones	














toda	 mirada,	 un	 diálogo	 inconsciente	 entre	 las	 imágenes	 provenientes	 de	 la	
memoria	a	corto	y	a	 largo	plazo.	Esta	relación	que	se	produce	en	cada	 individuo,	
auspiciada	 por	 los	 objetos	 artísticos,	 es	 siempre	 abierta	 y	 polisémica	 y	 afecta,	 al	
mismo	tiempo,	al	background	cultural	colectivo1352.	El	objeto	artístico,	al	producir	













que	señalan	 los	momentos	de	apertura	de	sentidos	de	 la	 imagen,	y	nos	permiten	
gestar	propuestas	discursivas	que	no	sean	semblantes.		
	






a	 esta	 lectura	 sintomática	 por	 su	 defensa	 de	 la	 percepción	 como	 un	 modo	 de	




conceptual	 se	 apoya	básicamente	en	 lo	 común	de	nuestros	 cuerpos	y	 en	nuestro	
entorno.	De	este	modo,	si	nuestro	contexto	es	distinto,	nuestra	experiencia	variará,	




pues	 si	 esta	 no	 se	 trabaja	 (practica),	 no	 tiene	 por	 qué	 darse.	 Es	 lo	 social	 en	 lo	
individual	lo	que	genera	imágenes,	aunque	después	algunas	personas	resultan	ser	
















que	 señalan	 una	 “postura”	 proactiva	 remarcada	 por	 una	 elaboración	 exquisita,	
atenta	a	los	detalles	y	de	gran	calidad	técnica1354.	Tomadas	de	una	en	una	denotan,	
además,	una	singularidad	sorprendente.	Cada	pieza	está	realizada	con	un	grado	de	
libertad	 considerable.	El	 repertorio	de	 figuras	de	bulto	 redondo,	 como	 la	que	me	
interesa	aquí,	es	amplio	en	número;	por	ejemplo,	en	el	lote	más	antiguo,	el	suabo,	se	







los	brazos	de	 los	 seres	híbridos	de	Hohlenstein-Stadel	 y	Hohle	Fels.	No	 se	puede	
hablar	de	la	existencia	de	modelos.	Se	trata	de	representaciones	ajenas	a	un	patrón	
restringido,	 lo	que	no	quiere	decir	que	implique	una	falta	de	control	y	calidad	del	
trabajo.	 Las	 piezas	 documentadas	 nos	 hablan	 de	 un	 arte	 desarrollado;	 en	 eso	 se	
asemejan	a	las	pinturas	de	Chauvet,	que	sorprendieron	al	mundo	por	su	antigüedad,	

































serializado.	 El	 objeto	 artístico	 reclama	 con	 sus	 síntomas	 discordantes	 su	





Esta	 imagen,	 además,	 se	 dimensiona	 en	 relación	 al	 abundante	 resto	 de	 objetos	
artísticos	 con	 los	 que	 cohabita,	 todos	 ellos	 distintos	 y	 singulares,	 síntomas	 de	
experiencias	 múltiples	 con	 el	 mundo,	 puntos	 de	 vista	 diversos	 y	 posibles,	 no	








de	Hohle	 Fels	 connota	 un	 alto	 dominio	 y	 conocimiento	 de	 las	 cualidades	 de	 este	













la	 representación	 de	 la	 sexuación	 humana	 se	 hace	mayoritariamente	 a	 través	 de	
figuraciones	femeninas1357.	La	diferencia	sexual	aparece	como	un	hecho	crucial,	pero	
alejado	 del	 Orden	 Simbólico	 patriarcal.	 La	 mujer	 es	 el	 cuerpo	 primigenio	 desde	
donde	 surge	 la	 especie,	 es	 el	 lugar	 material	 que	 posibilita	 lo	 humano1358.	 La	
dicotomía	 entre	 producción	 y	 reproducción	 queda	 absolutamente	 anulada	 por	
artificial,	ya	que	ambas	se	conciben	como	armónicas	con	el	mantenimiento	de	la	vida.	
		
Este	 argumento	 se	 apoya	 en	 el	 hecho	de	que	 la	 gran	mayoría	 de	 las	 figurillas	 de	
mujer,	incluida	la	de	Hohle	Fels,	están	contextualizadas	en	lugares	de	gestión	de	la	
vida	 donde	 tanto	 mujeres	 como	 hombres	 resultan	 imprescindibles	 para	 la	






















el	movimiento,	 sino	más	bien	de	 situar	un	momento	donde	el	 conflicto	 se	 asume	









El	 cambio	 de	 paradigma	 está	 ya	 expresado	 sintomáticamente	 también	 en	 las	
figurillas	gravetienses	que	denotan,	como	vimos	con	Schebesch	y	su	investigación	de	
la	expresión	corporal,	un	cambio	de	postura	o,	mejor,	una	impostura	que	transmite	
un	 sentimiento	 de	 vida	 fundamentalmente	 diferente	 al	 de	 la	 figurilla	 de	 Hohle	
Fels1360.	Las	figuras	gravetienses	van	a	ir	conformando	un	grupo	canónico	con	una	
actitud	introvertida,	obediente,	estática	y	hasta	melancólica,	que	presenta	signos	que	






de	 imágenes-cuerpo	es	 la	relevante.	Si	el	cuerpo,	como	dice	Belting,	es	 la	primera	
imagen	y	el	lugar	de	las	imágenes,	nuestro	cuerpo	se	abre	fenomenológicamente	a	
“la	 carne	 del	 mundo”	 en	 calidad	 de	 cuerpo-imagen.	 Dimensión	 necesaria,	 a-
simbólica,	sensorial	y	cognitiva	que	aprende	mundo	estableciendo	relaciones	con	él,	



















como	 quiere	 Rancière,	 las	 personas	 no	 somos	 lo	mismo,	 pero	 al	 revés,	 cuerpos-






mediante	 unos	 procesos	 y	 condiciones	 determinadas	 que	 nos	 arrebate	 nuestra	
























vive	en	 la	 resistencia	del	objeto	es	un	guiño	que	nos	 libera	del	 sujeto	dominado,	
aquello	que	todo	cuerpo	reclama	como	propio,	incontaminado	y	pulsional.		
	
Como	 se	 puede	 observar	 a	 partir	 de	 la	 Segunda	 enseñanza	 lacaniana,	 lo	 que	
podríamos	 denominar	 el	 “giro	 sintomático”	 no	 surge	 por	 ser	 una	 disfunción	 o	
contratiempo,	 sino	porque	es	una	«manera	de	 funcionar»	específica	que	abre	 las	
















gozoso	en	 tanto	efecto	de	 la	pérdida	que	ocasiona	el	 lenguaje	y	marca,	 al	mismo	
tiempo,	la	condición	deficitaria	(la	“falta”)	en	el	discurso1362.	El	síntoma	no	es,	por	
tanto,	un	accidente;	es	una	necesidad	que	permite	ver	en	las	imágenes-producidas	
(como	 en	 los	 cuerpos)	 formas	 de	 conocimiento	 específicas	 que	 son	 resultado	 de	
procesos	de	relación	con	el	mundo	fruto	del	“no-todo”	del	lenguaje.	Precisamente,	el	
síntoma	encuentra	en	 su	expresión	material	 y	plástica	un	beneficio	 cognitivo,	un	
“plus”	de	conocimiento	que	apela	a	la	percepción	y	estimula	la	emoción	desplazando	
el	Simbólico1363,	tal	como	vimos	desde	la	propuesta	de	la	percepción	directa	de	la	










ocurre	 con	 lo	 Real	 lacaniano;	 este	 es	 para	 mí	 el	 origen	 de	 la	 iconografía	 como	
disciplina,	 que	 nada	 tiene	 que	 ver	 con	 la	 iconología	 filosófica	 defendida	 por	
Warburg.		
	






plus	 de	 goce	 como	 la	 plusvalía	 delatan	 la	 condición	 artificial,	 ya	 sea	 cultural	 o	 ideológica,	 que	 se	
impone	sobre	la	vida	social.	
1363	Recordemos	la	teoría	de	Merlin	Donald	sobre	la	mimesis,	esbozada	en	la	Parte	Tercera.	El	cuerpo	
traduce	 las	 percepciones	 de	 lo	 que	 capta	 en	 un	 tipo	 de	 acciones	 que	 lo	 emulan	 pero	 que	 no	 lo	
reproducen,	 sino	 que	 son	 de	 naturaleza	 diferente.	 La	 mimesis	 es	 un	 modo	 de	 moldear	 las	
percepciones	mediante	una	metáfora	perceptiva	o,	si	se	prefiere,	una	acción-metafórica.	Esta	es	la	























otra	 vez	 en	 que	 es	 la	 religión,	 la	 dimensión	 simbólica	 por	 excelencia,	 el	 ámbito	
vinculado	al	origen	de	la	producción	de	imágenes.	Sin	embargo,	en	las	producciones	
artísticas	 auriñacienses	 se	 observa	 que	 las	 imágenes	 producidas	 no	 parecen	
obedecer	a	ningún	discurso	previo	(pre-visto),	sino	que	aluden	a	un	modo	cognitivo	





imágenes-cuerpo,	 en	 tanto	 cuasi-objetos,	 son	 dispositivos	 que	 promueven	 el	


































vez	 un	 pasado	 ignorado	 y	 un	 futuro	 no	 resuelto,	 reclamado	 todavía	 hoy.	 Ambos	
polos	se	podrán	observar	idénticos	y	con	poca	resolución	en	todas	las	obras	de	arte	
auspiciadas	 por	 el	 patriarcado,	 que	 representan	 al	 “objeto	 mujer”	 de	 forma	
significativa	a	lo	largo	de	la	historia,	hasta	que	las	mujeres	empiezan	a	decirse	y	a	
decir	cosas	en	tanto	cuerpos	disidentes	y	sintomáticos.	Las	irrupción	de	las	mujeres,	
así	 como	 de	 otros	 sujetos	 nombrados	 como	 “subalternos”	 en	 el	 ámbito	 artístico	
moderno	y	contemporáneo,	no	debe	leerse	como	un	acontecimiento	paradigmático,	
sino	como	el	resultado	de	la	actividad	sintomática	de	un	retorno	de	lo	reprimido,	un	
proceso	 sin	modelo	 que	 llevaba	 siglos	 resistiendo	mediante	 prácticas	 disidentes	
espectrales,	espontáneas	u	organizadas,	repitiéndose	incesantemente,	persisitendo	
como	un	oleaje	que	va	atravesando	los	fantasmas	constitutivos	del	Orden	Simbólico	
dominante.	 Ese	 gesto	 expresivo	 y	 desgarrador	 deja	 a	 su	 paso	 huellas	 que	 van	
fraguando	 cartografías	 imaginarias,	 espacios	 de	 memoria	 con	 capacidad	 de	
confrontar	 la	 historia,	 pero	 también	 de	 afrontar	 futuros	 que	 atraviesen	 los	
fantasmas	del	Orden	Simbólico	hegemónico	.		
	
El	 cuerpo	 de	 la	 imagen	 de	 Hohle	 Fels	 permite	 y	 denuncia,	 a	 la	 vez,	 el	 proceso	
histórico	 de	 elaboración	 artístico/canónica	 de	 la	 imagen	 de	 la	 mujer.	 Al	 mismo	
tiempo,	es	una	premonición	del	desarrollo	del	deseo	patriarcal:	la	domesticación	y	
sometimiento	del	 sexo	 femenino	en	 tanto	encarnación	de	unas	prácticas	 sociales	









Siguiendo	 este	 hilo,	 si	 nos	 fijamos	 en	 las	 producciones	 artísticas	 auriñacienses,	
vemos	 cómo	 presentan	 figuraciones	 que	 aluden	 a	 lo	 humano	 mediante	 tres	
expresiones:	 híbridos	 (humanos	 con	 máscara),	 cuerpos	 femeninos	 sin	 cabeza	 y	
cuerpos	 femeninos	 con	 cabeza.	 Estas	 tres	 formas	 podrían	 aludir	 a	 dos	 tipos	 de	
procesos	de	producción	identitaria:	el	performativo	(híbridos	y	cuerpos	sin	cabeza)	
y	 el	 realista-mimético	 (cuerpos	 con	 cabeza).	 Las	 figurillas	 serían	 los	 testimonios	
materiales	 o	 los	 “restos”	 resistentes	 que	 condensan	 y	 desplazan	 los	 procesos	 de	
construcción	social	operados	por	la	mediación	del	lenguaje	en	nuestra	experiencia	
del	mundo.	Estos	cuerpos-objetos	o	cuasi-cuerpos	permiten	y	delatan	el	juego	social	


















lógica,	 me	 arriesgaría	 a	 decir	 que	 el	 hombre	 existe	 únicamente	 en	 tanto	
representación	 simbólica.	 Su	 consistencia	 corpóreo-existencial	 es	 únicamente	
posible	dentro	del	Orden	Simbólico	que	la	favorece.	Pero	no	nos	apresuremos;	esta	
reflexión	 no	 pretende	 ser	 oportunista	 ni	 avivar	 las	 recurrentes	 polémicas	
dicotómicas.	Al	contrario,	quiere	atender	al	potencial	de	las	imágenes	desde	un	lugar	
que	 pueda	 dar	 cuenta,	 al	 mismo	 tiempo,	 de	 los	 dispositivos	 hegemónicos	 de	
conocimiento	 y	 reconocimiento.	 Pensémoslo	 de	 otro	 modo.	 Se	 ha	 señalado	 en	
múltiples	ocasiones	el	valor	de	los	inicios	del	Paleolítico	Superior	como	momento	
paradigmático	 de	 la	 modern	 mind,	 un	 estadio	 que	 se	 encuentra,	 además,	
íntimamente	 vinculado	 con	 el	 origen	 de	 la	 producción	 de	 imágenes	 tangibles	
figurativas.	 Si	 aceptamos	 que	 el	 arte	 no	 es	 una	 ilustración	 o	 ejemplo	 de	 las	
capacidades	 del	 cerebro	 moderno,	 sino	 que	 tiene	 un	 papel	 significativo	 en	 el	
desarrollo	del	mismo,	las	imágenes	producidas,	en	tanto	formas	cognitivas,	recogen	
la	imagen	de	la	relación	que	se	tuvo	con	el	mundo	en	un	momento	determinado.	En	






pretendo	 reivindicar	 aquí,	 como	 han	 pretendido	 muchas	 investigaciones	
arqueológicas	con	perspectiva	de	género,	 la	preeminencia	de	un	Orden	Simbólico	




Desde	 la	 defensa	 del	 Imaginario	 como	 una	 dimensión	 relacional	 anterior	 y/o	
distinta	al	Simbólico,	podríamos	afirmar	que	a	partir	de	la	figurilla	de	Hohle	Fels	se	
irá	 gestando	 un	 largo	 proceso	 de	 elaboración	 e	 imposición	 del	 régimen	 político	
















imagen	 propia.	 Es	 aquí,	 en	 el	 estudio	 de	 cómo	 unos	 cuerpos	 gestan	 un	 corpus	











cuerpo	 y	 que,	 sin	 embargo,	 se	manifiesta	 fehacientemente1367.	 El	 síntoma	 es	 ese	
lugar	en	la	imagen	que	permite	generar	otra	forma	de	mirar,	pues	presenta	lo	nunca	
visto	por	cualquier	Orden	Simbólico,	en	tanto	modo	de	mirar	determinado	y	no	por	




toda	 composición;	 es	 lo	 que	 sostiene	 toda	 producción,	 aquello	 que	 debe	 estar	
aunque	no	quiera	asumirse.	El	síntoma	es	 lo	que	resta	por	resolver,	 lo	que	no	se	
puede	integrar,	lo	que	no	se	quiere	asimilar;	el	síntoma	es	verdad	sin	efecto,	lo	que	







inconsistencia	 como	 imagen-verdad.	 Es	 desde	 el	 Imaginario	 que	 se	 gestan	 los	
Órdenes	Simbólicos	y	sus	subversiones	posibles,	y	no	al	revés.	Es	al	“trabajo”	de	las	





















intensidad	 latente	 que	 persiste	 y	 se	 manifiesta	 expresivamente	 en	 momentos	
determinados.	El	síntoma,	en	tanto	efecto	del	inconsciente,	es	también	el	resultado	
de	un	trabajo	de	relación	“entre”	el	Orden	Simbólico	y	la	pulsión	de	un	cuerpo,	aquel	
“resto”	 emocional	 (pathos)	 que	 se	 escapa	 de	 la	 razón	 impuesta	 (logos).	 El	
inconsciente,	que	solo	se	puede	conocer	mediante	sus	efectos,	es	el	resultado	del	
trabajo	 que	 se	 produce	 en	 este	 espacio	 intersticial:	 el	 síntoma	 y	 sus	 otras	
manifestaciones	 (el	 sueño,	 el	 lapsus...)	 son	 lo	 que	 se	 crea	 en	 este	 intervalo.	 Del	
mismo	modo,	 las	 imágenes	se	presentan	a	menudo	como	un	elemento	mediador,	
aunque	esta	afirmación	sea	en	parte	equívoca	porque	las	imágenes,	si	bien	ocupan	
una	 posición	 “entre”	 las	 palabras	 y	 los	 cuerpos-cosa,	 tienen	 una	 función	 de	
mediación	que	es	 conflictiva.	 Las	 imágenes,	 como	 los	 síntomas,	 son	el	 lugar	Real	
donde	se	manifiesta	toda	relación.	Este	lugar	es	siempre	un	sitio	molesto,	incómodo,	
pues	deja	entrever	 la	 fragilidad	de	los	elementos	convocados	y,	al	mismo	tiempo,	














Esta	 praxis	 dialéctica	 del	 síntoma	 encuentra	 paralelismos	 que	 no	 se	 pueden	
desatender	en	las	imágenes.	Las	imágenes	parecen	manifestar,	como	los	síntomas,	
rechazos	 y/o	 resistencias	 al	 Orden	 Simbólico.	 Incluso	 ellas	 mismas,	 cuando	 son	
producidas	para	reafirmarlo,	generan	con	su	presencia	otro	lugar	distinto,	siempre	
descentrado,	desubicado	 frente	al	mensaje	que	se	pretenda	dar	con	ellas.	Pero	al	
mismo	 tiempo,	 las	 imágenes	 producidas,	 en	 tanto	 productos	 humanos,	 cuerpos-
objeto,	 cuasi-objetos,	 cuasi-cuerpos	 participan	 de	 la	 producción	 de	 síntomas	
también.		
	
Bajo	 este	 prisma,	 podemos	 leer	 de	 un	modo	 distinto	 el	 gesto	 subversivo	 de	 las	
vanguardias.	 El	 cubismo,	 por	 ejemplo,	 fue	 el	 primero	 en	 articular	 una	 praxis	
sintomática,	con	su	gesto	que	se	revolvía	contra	el	régimen	escópico	hegemónico	y,	











al	 comienzo	 de	 esta	 Parte	 Cuarta,	 entiendo	 el	 gesto	
vanguardista	como	un	ejercicio	de	lectura	sintomática,	una	
praxis	 de	 denuncia,	 un	 punto	 de	 fuga	 frente	 al	 régimen	
escópico/simbólico	 vigente	 mediante	 la	 atención	 a	 los	
síntomas	encarnados	por	el	arte	prehistórico.	Cabe	destacar	
aquí	 cómo	 Picasso	 se	 sintió	 fascinado	 por	 la	 Venus	 de	
Lespugue,	 una	 escultura	 gravetiense	 de	 hace	 23.000	 años	
elaborada	con	marfil	de	mamut,	de	la	que	alabó	su	aspecto	
cubista	 (Fig.	 20).	 Picasso	 atendió	 a	 lo	 que	 mostraba	 esta	
figurilla	 más	 allá	 de	 lo	 que	 se	 decía	 de	 ella,	 y	 observó	 su	
materia	 hablante	 para	 articular	 desde	 este	 lugar	material-
relacional	un	diálogo	diferente	con	el	pasado.	Sin	embargo,	
recordemos	 que	 la	 figurilla	 gravetiense	 que	 enamoró	 al	
artista	 presenta	 diferencias	 notables	 con	 la	 de	Hohle	 Fels.	
Quizá	 por	 ello,	 las	 figuraciones	 de	 mujer	 picassianas	 de	













presentan	 unos	 síntomas	 que,	 como	 insistí	 al	 principio	 de	 esta	 sección,	 apuntan	
concretamente	a	un	modo	social	de	existencia	ahora	impensable.	Además,	señalan	o	
anuncian	lo	que	también	han	corroborado	los	gestos	de	las	mujeres	histéricas	de	la	
Salpetrière,	 un	 régimen	escópico	 específico	 (el	 nuestro)	 a	 la	 vez	que	un	 régimen	
político	 elaborado,	 un	 Orden	 Simbólico	 determinado	 que	 basa	 su	 poder	 en	
dicotomías	 de	 desigualdad	 (riqueza/pobreza,	 ciencia/religión,	 hombre/mujer...).	




La	 figurilla	 de	 Hohle	 Fels	 nos	 dice	 algo	 de	 un	 pasado	 remoto	 y	 apócrifo	 de	 las	
mujeres	 y	 de	 lo	 social,	 así	 como	 de	 un	mundo	 contemporáneo	 lleno	 de	 nuestra	
presencia,	una	presencia	de	impreciso	significado	pero	que	reclama	trascendencia.	
La	evolución	iconográfica	e	histórica	da,	por	el	contrario,	una	triste	respuesta	a	la	
demanda	de	 trascendencia	 femenina	 de	 aquel	 origen.	 Es	 en	 este	 intervalo	 desde	
donde	la	teoría	del	síntoma	imagina	revueltas1370.		
 












instancia	 doble	 procede	 mediante	 una	 puesta	 en	 relación	 de	 dos	 elementos	




metodologías,	 atestiguan	 la	 inagotabilidad	 de	 la	 eficacia	 de	 las	 imágenes,	 pues	
siempre	permiten	nuevas	relaciones,	quiebres,	pervivencias	y	discontinuidades	sin	
hacer	 desaparecer	 ese	 núcleo	 duro	 material	 y	 agente	 que	 es	 la	 condición	 que	
mediará	como	el	factor	de	resistencia	que	permite	y	condiciona	dicho	movimiento.	
El	 síntoma,	 como	 el	montaje,	 auspician	 una	 “organización”	 de	 las	 imágenes	 que,	
como	 reclamaban	 los	 surrealistas,	 se	 encuentra	 en	 estrecha	 vinculación	 con	 los	









consciente	de	 los	 surrealistas,	 de	 la	propuesta	 cinematográfica	 revolucionaria	de	
Eisenstein	y	de	las	experiencias	de	Los	Pasajes	de	Benjamin,	todas	ellas	emergidas	




los	 rasgos	 característicos	 del	 modo	 en	 que	 nos	 relacionamos	 con	 el	 mundo.	 Un	
mundo	 que	 se	 nos	 presenta	 ya	montado,	 editado	 y	 hasta	 “remixeado”,	 donde	 el	
anacronismo,	 del	 lado	 del	 capital,	 se	 ha	 convertido	 en	 el	 procedimiento	 por	
excelencia	 para	 producir	 novedades	 asépticas,	 desvinculadas	 de	 todo	 proceso	
histórico,	 sin	 genealogías	 ni	 proyecciones	 futuras.	 Así,	 si	 bien	 el	 montaje	 sigue	
poseyendo	 el	 valor	 crítico	 y	 subversivo	 necesario	 para	 pensar	 de	 otra	 manera,	
resulta	 insuficiente	 como	 herramienta	 de	 cambio	 social	 debido	 al	 exceso	 de	
manipulación	interesada	que	ha	sufrido.		
	
En	 este	 sentido,	 para	 dar	 cuenta	 de	 la	 especificidad	 de	 nuestra	 relación	 con	 las	
imágenes	se	ha	generado,	en	el	marco	de	los	debates	en	torno	a	los	estudios	visuales,	
un	desplazamiento	del	 interés	desde	 los	objetos	artísticos	materiales,	 tangibles	y	
aparentemente	 estáticos	 hacia	 los	 nuevos	 medios	 audiovisuales,	 en	 tanto	
producciones	dinámicas	paradigmáticas	que	parecen	expresar	con	mayor	eficacia	
que	ningún	otro	recurso	el	«poder	de	las	imágenes».	En	estas	se	ha	llegado	al	cine…	










imágenes	 para	 otorgarles	 apariencia	 dinámica,	 es	 decir,	 vida,	 parece	 resolver	
visualmente	 (mostrar)	 lo	 que	 es	 más	 complicado	 teorizar	 y	 exponer	 (decir)	
mediante	 las	 imágenes	 tradicionales.	 No	 obstante,	 aunque	 el	 montaje	 evoca	
performativamente	la	riqueza	con	que	las	imágenes	se	relacionan,	entre	ellas	y	con	
nosotras,	 y	 manifiesta	 que	 la	 operación	 de	 construcción	 de	 continuidad	 es	 el	
resultado	acumulativo	y	artificial	de	actos	de	ruptura	y	discontinuidad,	en	origen	se	
trata	 del	 mismo	 objetivo,	 pero	 con	 otros	 medios,	 que	 siempre	 han	 manifestado	
muchas	 de	 las	 prácticas	 artísticas,	 desde	 los	 paneles	 pintados	 o	 grabados	 de	 la	






continuum	 de	 lo	 que	 asumimos	 como	 “realidad”	 (que	 también	 ha	 contribuido	 a	
generar).	 En	 esa	 dirección,	 estos	 artefactos	 son	 dispositivos	 que	 construyen	
visualmente	lo	social,	más	que	simples	testimonios	de	la	construcción	social	de	la	




transforma	 los	 modos	 de	 relación	 y	 pensamiento	 sociales,	 y	 también	 porque	




El	 montaje,	 como	 los	 síntomas	 en	 las	 imágenes,	 nos	 recuerda	 que	 estas	 no	 son	
inmediatas	ni	transparentes,	como	tampoco	están	«en	presente»	como	señala	Didi-
Huberman,	 sino	 que	 hacen	 visibles	 y	 reivindican	 relaciones	 (dialécticas)	 más	
complejas	“entre”	tiempos	que	implican	tanto	a	la	memoria	como	a	la	historia.	Más	
aún,	el	montaje	es	el	modo	en	que	opera	el	Imaginario	y	la	memoria,	y	los	síntomas	
son	 su	 efecto	 más	 rotundo.	 El	 montaje	 y	 el	 síntoma	 ofrecen	 un	 procedimiento	
cognitivo	donde	el	lenguaje	se	encuentra	constantemente	obligado	por	las	imágenes	
a	reformularse.	Es	en	tanto	agentes	desestabilizadores	e	integradores,	que	montaje	
y	 síntoma	 comparten	 parentesco	 como	 procedimientos	 crítico-creativos.	






























































La	 Parte	 Cuarta	 que	 cierra	 esta	 investigación	 consistió	 en	 aplicar	 la	 teoría	 del	
síntoma	 al	 ámbito	 de	 las	 imágenes	 producidas	 o	 trabajadas,	 mediante	 la	
aproximación	 concreta	 y	 selectiva	 a	una	de	 ellas.	Argumenté	 también	por	qué	 el	
dispositivo	analítico	que	utilizo	es	extrapolable	a	cualquier	artefacto	“corporizado”	
que	reconocemos	como	artístico.	Desde	el	comienzo	de	mi	propuesta,	advertí	que	
no	 era	 mi	 intención	 gestar	 una	 teoría	 de	 la	 imagen	 o	 una	 nueva	 teoría	 de	 la	
visualidad,	 sino	 que	 mi	 objetivo	 consistió	 en	 explorar	 las	 posibilidades	 de	 la	
metodología	 sintomática	 para	 la	 investigación	 de	 los	 cuerpos	 visuales	 que	




la	 investigación	 sintomática	 es	 el	 papel	 de	 las	 imágenes	 y,	 por	 extensión,	 del	
Imaginario,	 como	 espacio	 oportuno	 y	 operativo	 de	 resistencia	 contra	 la	
reproducción	de	la	realidad	dada,	y	en	favor	de	su	producción	crítica	y	creativa.	En	
este	sentido,	las	preguntas	latentes	a	las	que	quiere	dar	respuesta	la	investigación	
sintomática	 son	 qué	 papel	 juega	 la	 producción	 artística	 en	 la	 configuración	 de	
nuestros	cuerpos	y	en	qué	medida	contribuye	a	incrementar	las	variables	de	nuestra	
percepción	 y	 comprensión	 de	 las	 realidades	 que	 construimos.	 Aparte	 de	 las	
dimensiones	 socio-ideológicas	 que	 manifiesta	 y	 abre	 la	 condición	 artística,	 me	



















Simbólico,	 sino	 que	 contribuye	 a	 gestarlo.	 Las	 imágenes	 establecen	 el	 lugar,	 un	
umbral	desde	donde	se	escribe	todo	Orden	Simbólico.	Contribuyen	a	seleccionar	y	
fijar	los	itinerarios	aleatorios	del	Simbólico,	ofreciendo	formas	para	su	sintaxis	y	su	
inscripción	 en	 cada	 uno	 de	 los	 ámbitos	 en	 que	 las	 imágenes	 tangibles	 operan.	








En	el	 sentido	que	 acabo	de	 exponer,	 el	 ejercicio	 sintomático	 sobre	 la	 figurilla	 de	
Hohle	 Fels	 se	 expone	 como	 una	 respuesta	 que	 obliga	 a	 que	 comparezca	 una	
pregunta:	¿cuál	fue	el	papel	que	jugó	el	arte	en	el	proceso	de	gestación	de	la	mente	
moderna?	 o,	 dicho	 de	 otro	 modo,	 ¿qué	 lugar	 ocupan	 las	 prácticas	 artísticas	 en	
nuestro	desarrollo	cognitivo	como	especie?	El	recorrido	que	he	planteado	permite	
situar	 la	 experimentación	 artística	 en	 un	 lugar	 preeminente	 para	 el	 desarrollo	
cognitivo,	un	trabajo	eminentemente	creativo	que	permite	explorar	la	materia	desde	








una	 no-cosa,	 situada	 entre	 la	 pura	 realidad	 fáctica	 y	 los	 sueños	 vaporosos,	 es	 la	
paradoja	de	una	irrealidad	real»1375.	Por	ello,	resulta	en	ocasiones	conflictivo	para	la	
crítica	o	la	teoría	reivindicar	su	dimensión	material,	ya	que	parece	que	esta	recorta	
o	 reduce	 su	 potencia	 virtual.	 Este	 estatuto	 enigmático	 de	 la	 imagen	 en	 tanto	


















tener	 en	 cuenta	 que	 es	 a	 partir	 de	 la	 relación	 cuerpo-lenguaje	 donde	 el	 síntoma	
ofrece	conocimiento.	Pero	sin	llevarnos	a	engaño,	debemos	advertir	que	el	cuerpo	
sintomático	 no	 sirve	 al	 lenguaje,	 sino	 que	 se	 sirve	 de	 él,	 en	 tanto	modalidad	 de	
conocimiento.	Los	síntomas	son	la	materialización	de	las	heridas	infligidas	al	cuerpo	
por	el	Orden	Simbólico	y,	al	mismo	tiempo,	el	camino	a	través	del	cual	lo	Real	latente	
se	 expresa	 sorteando	 la	 significación	 que	 lo	 reprime.	 En	 este	 sentido,	 considero	
necesario	matizar	la	premisa	de	Boehm,	expuesta	en	la	Parte	Primera,	cuando	define	
la	 lógica	 de	 las	 imágenes	 como	 una	 operación	 más	 perceptiva	 que	 predicativa.	











dar	 cuenta	de	esta	 “lógica	 sintomática”	 en	 relación	a	 los	objetos	artísticos.	En	 su	
última	 enseñanza,	 cuando	 Lacan	 se	 dispone	 a	 articular	 el	 paso	 del	 síntoma	 al	
sinthome,	lo	hace	sobre	la	figura	de	Joyce,	más	aún,	identifica	la	práctica	de	Joyce,	su	
escritura,	 con	 la	 «encarnación	 del	 síntoma»1376.	 De	 algún	modo,	 no	 sé	 hasta	 qué	
punto	consciente,	Lacan	sitúa	la	práctica	artística	(la	escritura),	más	que	al	sujeto	
(Joyce),	 como	 ejemplo	 para	 «encarnar»	 todo	 aquello	 que	 tiene	 el	 síntoma	 (y	 el	
sinthome)	en	tanto	potencia.	Más	aún,	en	su	desarrollo	del	sinthome	enfatizará	que	

















desborda	 todos	 los	 significados	 que	 queramos	 asignarles.	 He	 insistido	 en	 varias	



























el	 significado	 niega	 la	 dinámica	 que	 puede	 suponer	 su	 apertura	 al	mundo.	 En	 la	
“falta”,	déficit	o	carencia	de	 la	significación	se	encuentra,	precisamente,	 lo	que	se	
pretende	 significar.	 El	 ejemplo	 oportuno	 en	 nuestro	 caso	 es	 obvio:	 las	 mujeres	
desbordan	 el	 universal	 imaginario	 patriarcal	 que	 las	 pretende	 definir,	 y	 sus	
imágenes	son	un	testimonio	de	ello.		
	
El	 juicio	 significativo	 posee	 un	 carácter	 presentista	 y	 retroactivo	 que	 obvia	 las	





un	 proceso	 acumulativo	 de	matices	 que	 excluye	 el	 propio	 desarrollo	 interno	 del	
propio	 significado.	 Para	 mantenerse	 vigente,	 una	 lectura	 significativa	 incorpora	
modificaciones	ad	hoc,	es	decir,	avala	 ir	modificando	el	 listado	o	propone	nuevas	
pruebas	empíricas	para	acumular	sobre	el	viejo	significado	las	nuevas	evidencias.	El	
significado	 impone	 un	mundo	 de	 comprensión	 que,	 en	 ocasiones,	 obstaculiza	 el	
propio	pensar	más	allá	de	él.	
	







las	 que	 nos	 han	 llevado	 hasta	 el	 presente	 como	 las	 posibilidades	 latentes	 que	
auspician	itinerarios	futuros.	El	sentido	de	las	cosas,	aunque	por	sí	mismas	carezcan	
de	 él,	 viene	marcado	 por	 la	 composición	 en	 la	 que	 se	 encuentran	 inscritas,	 una	
composición	o	ensamblaje	que	puede	obedecer	tanto	a	pautas	o	patrones,	como	a	
contingencias	que	las	pusieron	en	determinadas	relaciones	y	de	cierta	manera.	Por	
estos	motivos,	 esta	 investigación	apela	al	 sentido,	 es	decir,	 a	 la	dirección	que	 las	





las	 “otras”	 cosas,	 entre	 las	 que	 ocupamos	 el	 papel	 privilegiado	 al	 enumerarlas,	
























sintomático	 concreto	 de	 las	 intenciones	 con	 las	 que	 fue	 realizada,	 de	 las	
consideraciones	que	empujaron	a	quién	la	produjo	a	escoger	un	género	(escultura,	
pintura,	 novela,	 poesía,	música,	 audiovisuales,	 clips,	 etc.)	 y	 un	mensaje	mediante	
diversas	 topografías	 y	 elementos	 expresivos	 determinados.	 Se	 incluyen	 también	
aquí	 las	 condiciones	 tecnológicas	 en	 sus	dos	dimensiones	 (habilidad	particular	 y	
social)	que	permiten	llevar	a	cabo	una	imagen	tangible,	así	como	las	formaciones	
inconscientes	 adheridas	 a	 todo	 ello.	 La	 cohabitación	 de	 todos	 estos	 elementos	
sintomáticos	en	el	objeto	artístico	puede	registrar	sentidos	del	“estado-de-cosas”	en	
que	 la	 imagen	 es	 producida	 y	 del	 que	 es	 exponente,	 o	 abrir	 nuevos	 caminos	
premonitorios	en	franca	contradicción	con	el	statu	quo	estético.	
	
Cada	 momento	 espacio-temporal	 cuenta	 con	 unas	 condiciones	 materiales	
específicas	 que	 denotan	 “modos	 de	 producir”	 imágenes-cuerpos.	 Pero	 con	 ellos,	
también	se	 fraguan	 “modos	de	 recepción”	preferentes	que	construyen	públicos	y	








por	 resolver.	 En	 este	 sentido	 y	 desde	 el	 inicio	 de	 esta	 investigación,	 entendí	 los	
objetos	artísticos	como	imágenes	producidas	y	tangibles,	materialidades	objetivas	





















los	 que	 sí	 lo	 son/están.	 Los	 objetos	 humanos,	 oportunamente	 denominados	




en	que	 se	está	moviendo	ahora	o	que	puede	emprender	en	un	 futuro.	El	 estudio	
sintomático	de	los	artefactos	abre	la	posibilidad	de	un	conocimiento	no	predicho,	







las	 imágenes	 sentido	 aparte	 del	 lenguaje?	 En	 este	 punto,	 Boehm	 recuerda	





Es	 interesante	distinguir	 entre	 contar	o	decir	 algo	 (el	 contenido)	 y	mostrarlo,	 es	





tiempo,	 confluye	 en	 toda	 imagen,	 de	 por	 sí	 tan	 ontológica	 como	 histórica.	
Precisamente,	ese	desajuste	o	contradicción	es	generador	de	síntomas.	Los	síntomas	

























Los	 objetos	 artísticos	 son	 cuerpos	 autónomos,	 más	 allá	 del	 esfuerzo	 y	 la	
intencionalidad	 requerida	 y	 esperada	 para	 su	 producción	 y	 su	 consumo.	 En	





























sino	 establecer	 itinerarios	 materiales	 y	 emotivos	 con	 la	 capacidad	 de	 articular	
propuestas	sobre	el	mundo.	El	sentido	no	solo	supone	y	provoca	emociones,	sino	
que	 manifiesta	 su	 trayectoria.	 El	 sentido	 es	 una	 línea	 emotiva	 de	 subjetividad	
corpórea	y	el	componente	básico	de	la	comunicación	social.	Por	ello,	Benjamin	ubicó	
el	potencial	revolucionario	de	las	imágenes	tangibles	como	formas	de	experiencia	





























con	 el	 Orden	 Simbólico.	 ¿Qué	 ocurre	 con	 las	 imágenes	 tangibles?	 Son	 también	
metonimia.	 El	 lugar	 conflictivo	 al	 que	 alude	 la	 obra	 es	 el	mismo	 al	 que	 alude	 el	
cuerpo	y	los	síntomas	de	su	resistencia,	las	herramientas	para	detectarlo.		
	
Las	 imágenes	 tangibles,	 estos	 cuerpos-cosa	 artísticos	 expresan,	 como	 ser-en-el-
mundo,	el	esfuerzo	de	la	materia	(viva)	por	no	desaparecer.	Esta	presencia	material	
persistente	nos	acoge	en	cada	tiempo	como	si	estuviera	siempre	fuera	de	nuestro	
tiempo.	 Las	 imágenes	 tangibles	 no	 son	 anacrónicas,	 sino	 que	 viven	 “fuera	 del	
tiempo”,	a	contratiempo,	en	una	posición	no-toda	frente	él.	Su	condición	ex-istente	
(afuera)	no	es	absoluta,	sino	sintomática.	El	hacer	de	las	imágenes	está	entrelazado	
con	 su	 ser	 sintomático.	 Si	 es	 posible	 una	 ontología	 de	 las	 imágenes,	 esta	 será	
sintomática	o	no	será.	Una	ontología	sintomática	es	siempre	una	ontología	del	ser	
expuesto;	recordemos	a	Nancy	cuando	afirma	que	«lo	que	no	se	expone	no	existe».	








El	 cuerpo	 es	 la	 materia	 prima	 de	 toda	 construcción	 social	 Real,	 Imaginaria	 o	






sostienen	 y	 delatan	 la	 situación.	 Vivimos	 en	 un	 contexto	 organizado,	 con	 una	
estructura	de	corte	patriarcal	y	un	sistema	de	funcionamiento	capitalista.	Estructura	
y	 sistema	han	dado	como	resultado	un	Orden	Simbólico	que	 tiene	 la	virtud	de	 ir	
modificándose	con	tal	de	permanecer.	Nada	de	lo	que	podamos	expresar	cae	fuera	
de	ese	dominio,	incluida	su	crítica	y	denuncia.	Por	ello,	para	no	caer	en	proyecciones	









































































































Goce	o	 Jouissance:	 El	 goce	hace	 referencia	 a	 la	 satisfacción	de	 la	 pulsión.	 Lacan	
entiende	 el	 funcionamiento	 del	 goce	 en	 términos	 de	 economía,	 como	 el	 modo	
particular	en	que	la	relación	con	el	significante	opera	sobre	el	cuerpo.	El	goce	es	el	








como	 unitario	 y	 cohesionado	 (todavía	 no	 diferenciado	 del	 sujeto),	 una	 imagen	
narcisista	 siempre	 engañosa.	 Nótese,	 igualmente,	 que	 el	 proceso	 imaginario	 de	
constitución	del	Yo	también	es	un	proceso	de	formación	exterior;	es	la	imagen	del	




Inconsciente:	El	 inconsciente	ya	no	es	el	 lugar	(supuesto)	de	 la	psique	donde	se	
deposita	todo	lo	reprimido	por	la	consciencia	y	que	solo	se	hace	visible	a	través	de	
los	 sueños,	 síntomas…	 Para	 Lacan,	 «el	 inconsciente	 está	 estructurado	 como	 un	







legible	 no	 en	 su	 vertiente	 universal	 o	 sustancial	 sino	 funcional	 y	 práctica.	 El	
inconsciente	no	es	entonces	lo	más	íntimo	de	un	Yo	completo	y	separable	del	mundo,	
sino	 el	 producto	 de	 una	 estructura	 exterior,	 “como”	 el	 lenguaje.	 El	 inconsciente,	
como	el	ser	hablante,	son	construcciones	extrañas	al	 individuo	biológico.	Por	eso	
Lacan	 acabará	 diciendo	 que	 el	 inconsciente	 no	 (ex)iste;	 está	 por	 fuera	 de	 lo	




Objeto	 a:	 El	 Orden	 Simbólico	 siempre	 falla	 a	 la	 hora	 de	 comprehender	 lo	 Real	
completamente.	La	mediación	del	gran	Otro	nunca	es	del	todo	exitosa,	siempre	hay	
algo	 que	 se	 le	 escapa,	 una	 suerte	 de	 objeto	 perdido,	 cuya	 pérdida	 se	 repite	
constantemente	 para	 el	 sujeto	 señalado	 la	 imposibilidad	 del	 éxito	 de	 la	





Orden	 Simbólico:	 El	 Orden	 Simbólico	 corresponde	 al	 Orden	 humano.	 Hace	
referencia	al	aspecto	más	estructural	y	cultural	de	 lo	Simbólico	 frente	al	 registro	
simbólico,	 que	 aludirá	 más	 a	 la	 constitución	 individual.	 En	 Lacan,	 el	 medio	
determinante	para	el	ser	humano	no	es	la	naturaleza,	sino	el	medio	social.	El	ámbito	
social	y	sus	prácticas	promueven	y	provocan	experiencias	mediadas	siempre	por	el	
lenguaje.	 Las	 palabras,	 en	 tanto	 significantes,	 circularán	 sin	 cesar	 haciéndose	 y	
haciendo	devenir,	gestando	este	Orden	Simbólico.	En	Lacan,	se	trata	de	un	medio	
determinado	 por	 las	 características	 propias	 de	 lo	 humano	 y	 que,	 a	 su	 vez,	 lo	
determina	como	orden	trascendente.	El	Orden	simbólico	hace	referencia	al	lenguaje	





la	 imagen	 espectral	 y	 reconfortante,	 producto	 de	 la	 identificación	 imaginaria.	 Se	






























Real:	 Hace	 referencia	 a	 todo	 aquello	 que	 existe	más	 acá	 del	 lenguaje	 y	 de	 toda	
representación;	 es	 una	 dimensión	 inefable	 que	 no	 se	 puede	 ni	 simbolizar	 ni	
imaginar.	 Lo	 Real	 lacaniano	 no	 debe	 confundirse	 con	 la	 realidad	 conocida	 y	
cotidiana,	 pues	 se	 refiere	 a	 aquello	 que	 siempre	 queda	 fuera	 de	 cualquier	
identificación	simbólica	o	familiar.	Lo	Real	en	el	sujeto	es	aquello	a	la	vez	interior	y	
exterior	que	 se	 resiste	 a	 cualquier	definición	que	 lo	 constriña.	Es	una	dimensión	
indeterminada	 e	 incontrolable	 que,	 en	 Lacan,	 se	 relaciona	 con	 la	 sexualidad,	 la	
pulsión,	la	muerte,	el	goce,	el	resto…		
	
Realidad:	La	 realidad	 en	Lacan	 es	 lo	 que	 se	 opone	 lo	Real,	 una	producción,	 una	








































Imaginario	 y	 lo	 Simbólico.	 El	 síntoma	 es	 una	 producción	 necesaria	 efecto	 del	
discurso,	 pero	 que	 lo	 excede	 y	 provoca	 un	 sentido	 gozado.	 El	 sujeto	 solo	 goza	
sintomáticamente.		
	
Significante:	 En	 Lacan,	 la	 relación	 entre	 significado	 y	 significante	 es	 siempre	







S.R.I:	 Simbólico,	 Real	 e	 Imaginario	 son	 las	 tres	 dimensiones	 o	 registros	 que	
conforman	 la	 realidad	 humana.	 Estos	 tres	 registros	 quieren	 superar	 la	 dualidad	
psique-cuerpo	 presente	 en	 Freud,	 para	 erigirse	 como	 registros	 de	 la	 realidad	
humana	 y	 del	 ser-hablante	 (parlêtre).	 En	 Lacan,	 el	 anudamiento	 de	 estos	 tres	
registros	es	fundamental	para	garantizar	la	consistencia	del	sujeto.	Dichos	registros	
se	 encuentran	 anudados	 mediante	 un	 nudo	 borromeo,	 que	 se	 caracteriza	 por	























































1380	 Algunas	 advertencias	 de	 corte	 formal	 se	 deben	 tener	 en	 cuenta	 respecto	 a	 las	 referencias	
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